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"Es wäre jetzt eigentlich an der Zeit, das 
Selbstverständnis von Schriftstellern in 
der DDR nicht mehr mitgehend zu inter-
pretieren oder polemisch anzugreifen, 
sondern samt seiner Vorgeschichte etwa 
in einem sozialgeschichtlichen Rahmen 
sachlich zu beschreiben."1
Am Anfang standen Vorurteile: Wie viele andere Menschen auch betrat ich zum 
ersten Mal den Boden der "ehemaligen DDR" mit zahlreichen vorgefassten Mei-
nungen im Gepäck: Ich "wusste" damals – im Jahre 1996 – wie die Menschen 
dort bis 1990 gelebt hatten (Stichworte: Unterdrückung; Armut; schwerste seeli-
sche Störungen durch das Wirken des SED-Regimes; Kleinbürgertum), wie das 
politische System wirkte (strenger demokratischer Zentralismus; die bösen "Ge-
nossen", die um jeden Preis die von oben vorgegebenen Direktiven umsetzten; 
die "Guten" waren natürlich parteilos) usw. Solche und ähnliche Meinungen 
wurden den Schülern der westlichen Demokratien über die DDR – falls diese 
überhaupt im Geschichtsunterricht beachtet wurde – mit auf den Weg gegeben. 
Die ersten Monate in meiner neuen Heimat war ich vor allem damit beschäftigt, 
mich von solchen Vorurteilen durch den täglichen Umgang mit ihnen, vor allem 
innerhalb meiner neuen Familie, zu trennen. Ich musste bzw. durfte lernen, dass 
Bürger der "ehemaligen DDR" sich nicht dauernd unterdrückt gefühlt und nicht 
täglich Hunger gelitten, sondern ihr Leben in der DDR durchaus gemocht hatten 
– auch wenn es zuweilen eine Hassliebe war. Zugleich wuchs der Ärger über die 
Geschichtsklitterung, der ich selbst aufsaß – vor allem auch, als ich begann, mich 
mit der Musik dieses untergegangenen Staates näher zu befassen. Schon bald 
wurde mir klar, dass auch hier vorgefasste Meinungen (Stichwort: herrschendes 
Dogma des sozialistischen Realismus) häufig den offenen Zugang zur Thematik 
versperrten. Aber wer stand nun hinter diesem Musikschaffen, wie agierten 
Komponisten, wie schufen sie sich Nischen und Freiräume, wie arrangierten sie 
sich mit der Staats- und Parteiführung – falls sie dies überhaupt taten, was waren 
Intentionen ihres Komponierens, welche organisatorischen Rahmenbedingungen 
konnten oder mussten sie nutzen, wie verlief der ästhetische Diskurs?
Dies waren für mich ausschlaggebende Fragen, das hier behandelte Thema zu 
bearbeiten. Zudem ist 16 Jahre nach der politischen Wende in Deutschland die 
Aufarbeitung der Musikgeschichte der ehemaligen Bezirke Halle und Magde-
1 Ursula HEUKENKAMP: Konjunktur – und was danach?, in: Verrat an der Kunst? Rückblicke 
auf die DDR-Literatur, hrsg. v. Karl Deiritz und Hannes Krauss, Berlin 1993, S. 35.
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burg ein Forschungsdesiderat,2 noch mehr: Auch die Beschäftigung mit dem 
republiksweiten Musikleben der DDR steckt – im Vergleich mit den "alten" 
Bundesländern – noch in den Kinderschuhen. Was im oben stehenden Zitat für 
die Literatur zu gelten hat, sollte auch im Bereich der Aufarbeitung der Musikge-
schichte der DDR angewendet werden. 
Hier gilt es aus dem Kreislauf auszubrechen, dass in Sammelpublikationen über 
allgemeine kompositorische Tendenzen im 20. Jahrhundert das Schaffen von 
Komponisten der DDR eine marginale Rolle spielt, und gerade als solche "Rand-
erscheinung" auch nicht das Interesse für diese Musik evoziert. Möglicherweise 
stellt dies einen späten Sieg derjenigen Dogmatiker in der DDR dar, die der 
avancierten Musik ablehnend gegenüberstanden. Vor allem das Dogma des sozi-
alistischen Realismus, von dem man sich als theoretisches Postulat niemals wirk-
lich lossagte, scheint die bereits auf den zweiten Blick erkennbare sehr differen-
zierte Landschaft zeitgenössischen Komponierens in der DDR derart infiziert zu 
haben, dass sich bislang kaum jemand aus der nunmehr gesamtdeutschen Mu-
sikwissenschaft auf die Erforschung der Musik der DDR einlassen möchte.
Hier einen kleinen Beitrag zur Erkundung neuen Terrains zu liefern, macht sich 
die vorliegende Dissertation zur Aufgabe, die der Philosophischen Fakultät der 
Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg, Fachbereich Musik-, Sport- und 
Sprechwissenschaft, vorgelegt wurde. Vor allem meinem Doktorvater, Herrn 
Prof. Dr. Wolfgang Ruf, bin ich zu großem Dank verpflichtet, da er mich im 
Herbst des Jahres 2001 darauf aufmerksam machte, dass das Händel-Haus der 
Stadt Halle eine besondere Kostbarkeit in sich birgt: das räumlich und inhaltlich 
umfassende Archiv des Bezirksverbandes (BV) Halle-Magdeburg des Verbandes 
Deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler (VDK), das vom Landesver-
band Sachsen-Anhalt Deutscher Komponisten e. V. dem Händel-Haus übergeben 
wurde.3
Nach einer ersten Durchsicht war klar, dass hier die Basis einer breit angelegten 
Forschungsarbeit über die Geschichte zeitgenössischen Komponierens im Raum 
Halle-Magdeburg gegeben war. Als dann Anfang des Jahres 2002 dem Antrag 
auf Drittmittel vom Kultusministerium des Landes Sachsen-Anhalt stattgegeben 
wurde, stand der intensiven Arbeit am Thema nichts mehr im Wege. Hierzu 
zählten Reisen zu den maßgeblichen Archiven in Berlin, Magdeburg und Merse-
burg, die Durchführung zahlreicher Interviews mit Zeitzeugen, die Analyse zahl-
reicher Werke von Komponisten des Untersuchungsraumes und die durchgehen-
de Aufarbeitung des oben genannten Archivs im Händel-Haus.
2 Einen Überblick über die Situation in Halle bietet Konstanze MUSKETA: Musikgeschichte 
der Stadt Halle. Führer durch die Ausstellung des Händel-Hauses 1998, Halle (Saale) 1998, S. 
82 ff.
3 Ab 1972 hieß der VDK Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR
(VKM). Im weiteren Verlauf soll zwecks der einfacheren Lesbarkeit die Abkürzung VDK auch 
dann angeführt werden, wenn von der Zeit nach 1972 die Rede ist.
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Während der Forschungsarbeit wurde ich von vielen Menschen unterstützt und 
in meinem Tun bestärkt, mein Dank gilt daher
• meinem Doktorvater Prof. Dr. Wolfgang Ruf für seine durchgehende Un-
terstützung,
• dem Kultusministerium des Landes Sachsen-Anhalt für seine Finanzierung 
des Drittmittelprojektes, ohne die diese Arbeit nicht hätte realisiert werden 
können,
• den Mitarbeitern des Händel-Hauses in Halle, Frau Dr. Konstanze Musketa, 
Herrn Götz Traxdorf und Herrn Jens Wehmann (HAh-VDK und HAh-NS-
Siegmund-Schultze) für die herzliche und engagierte Unterstützung, den 
umfangreichen Bestand an Quellen, Noten und Tonträgern einsehen und 
bearbeiten zu dürfen,
• der Außenstelle Halle der Bundesbeauftragten für die Unterlagen des Staat-
ssicherheitsdienstes der ehemaligen DDR, Herrn Lange, der mir in manch 
kniffliger Frage zum Umgang mit den MfS-Dokumenten Auskunft geben 
konnte,
• dem Deutschen Musikarchiv der Deutschen Bücherei in Berlin, Frau Dr. 
Bettina von Seyfried und Frau Barbara Murach für die wochenlange gedul-
dige und sachliche Betreuung,
• der Stiftung Archiv der Akademie der Künste in Berlin, 
• der Stiftung Archiv der Parteien und Massenorganisationen der DDR beim 
Bundesarchiv in Berlin,
• dem Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt in Magdeburg,
• dem Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt in Merseburg,
• dem Stadtarchiv in Halle,
• dem Landesverband Sachsen-Anhalt Deutscher Komponisten e. V. in Halle,
• den Studierenden für manche Anregung während des von mir geleiteten 
Proseminars "Neue Musik in Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR" am 
Institut für Musikwissenschaft der Martin-Luther-Universität Halle-Witten-
berg im Wintersemester 2003/04,
• Stefan Keym, der mir mit seiner fachlichen Akribie und Disziplin ein wich-
tiges Vorbild wurde, 
• Frau Barbara Fleischhauer für die Bereitstellung von Unterlagen Ihres Gat-
ten Prof. Dr. Günter Fleischhauer,
• den zahlreichen Gesprächspartnern für ihre Bereitschaft zu oft stundenlan-
gen Interviews in Halle, Magdeburg, Merseburg und Berlin,
• Konstanze Henn, Andreas Baumann, Dietmar George, Christian Kluttig, 
Friedrich Krell und Christfried Schmidt für die Einsichtnahme in Doku-
mente, die ansonsten nicht zugänglich gewesen wären,
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• den eifrigen Korrekturleserinnen Friederike Börngen, Ulrike Harnisch und 
meiner Frau Katrin, zudem Siegfried Stöck für weitere Verbesserungsvor-
schläge,
• vor allem meiner geduldigen Familie. Gerade in zahlreichen Gesprächen 
mit meiner Frau Katrin über das Musikleben der DDR bzw. soziologische 





Die Beschäftigung mit der Geschichte zeitgenössischer Musik der DDR in Mu-
sik u n d Wort offenbart ein besonderes Phänomen: die Dichotomie von musi-
kalischer Praxis und musiktheoretischem Diskurs. Bewegt man sich auf der Ebe-
ne der offiziellen Verlautbarungen1 über das musikalisch bisher Geleistete und 
noch zu Leistende, entsteht auf den ersten Blick der Eindruck, dass einerseits die 
bestehenden Probleme klar umrissen werden können2 und andererseits die Lö-
sungen hierzu alternativlos behauptet werden.3 Das musikalische Leben scheint 
hiernach ideologisch fest im Griff der Staats- und Parteimacht zu sein, doch 
bereits der zweite Blick auf die offiziell sanktionierten und veröffentlichten Do-
kumente macht stutzig: Die Geschichte des Diskurses über den musikalischen 
sozialistischen Realismus beispielsweise ist geprägt von Versuchen, diese grund-
legende ästhetische Orientierung definitorisch zu fassen und anhand von mehr 
oder weniger konkreten kompositorischen Vorgaben "vom Kopf auf die Füße" 
zu stellen.4 Es erstaunt, wie im Laufe der Jahrzehnte die Bedeutung, die Sinnhaf-
tigkeit und die Durchschlagskraft des sozialistischen Realismus betont werden, 
die – falls er sich denn w i r k l i c h  gegenüber anderen ästhetischen Ausrich-
tungen durchgesetzt hätte und quasi kompositorischer "Alltag" gewesen wäre –
in dieser emphatischen Art und Weise gar nicht notwendig erschiene. Die Beto-
nung des Positiven hinsichtlich der Theorie des sozialistischen Realismus ver-
weist nicht periodisch darauf, was der Fall i s t , sondern wohl eher darauf, was 
der Fall sein s o l l t e . Die offensichtlichen Intentionen des Textes eröffnen so-
mit zugleich die schwerer zu erschließenden Intentionen des Subtextes:5 Text 
und Subtext treffen sich in einem heuristischen Dialog.6
1 Publikationen der führenden SED-Politiker wie Kurt Hager, der führenden Personen des 
Musiklebens wie Heinz Alfred Brockhaus, Ottmar Gerster, Wolfgang Lesser, Ernst Hermann 
Meyer, Nathan Notowicz, Hansjürgen Schaefer, Walther Siegmund-Schultze.
2 Beispielsweise die allzu kühne Rezeption westlicher musikalischer Avantgarde nach 1945.
3 Besonders eindrücklich zu sehen in den 1950er und 1960er Jahren am Diskurs über den 
sozialistischen Realismus.
4 In größerem Rahmen erstmals bei Ernst Hermann MEYER: Musik im Zeitgeschehen, Berlin 
1952, S. 170 ff.
5 Es soll hier betont sein, dass Text und Subtext natürlich generell und nicht nur im Schriftgut 
– nach heutigem Verständnis – nicht-demokratischer Gesellschaftsformen ein zuweilen dicho-
tomes Verhältnis darstellen. Ein Text kann prinzipiell nicht von seiner Funktion abstrahieren.
6 Gerhard KLEINING: Textanalyse als Heuristik, in: Pragmatische Analyse von Texten, Bil-
dern und Ereignissen. Qualitative Methoden, Oral History und Feldexperimente, hrsg. v. Hen-
rik Kreutz, Opladen 1991, S. 25 f. Hier treffen Sonntheimers Worte zu: "Auf jeden Fall ist es 
notwendig, die offizielle politische Kultur der DDR von der inoffiziellen politischen Kultur, den 
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Zur Klärung der Frage, in welchem Verhältnis Text und Subtext zueinander 
stehen, wie sich also die Szene zeitgenössischer Musik einer Region jenseits der 
offiziellen Lesart darstellt, bedarf es zum einen der Aufarbeitung weiterer Quel-
lensorten "unterhalb" des Sanktionierten und zum anderen der Beschäftigung mit 
den musikalischen Werken selbst.7 Sich gerade mit dem Musikleben in den bei-
den zur Zeit der DDR bestehenden politischen Bezirke Halle und Magdeburg8
näher zu befassen, ist dadurch möglich, da das Archiv des BV-VDK Halle-
Magdeburg sehr gut über die Zeit der politischen "Wende" erhalten werden 
konnte.9 Der überaus reichhaltige Bestand von Dokumenten im Archiv des BV-
VDK Halle-Magdeburg wurde durch Recherchen in weiteren Archiven in Ber-
lin,10 Magdeburg,11 Merseburg12 und Halle13 inhaltlich ergänzt.14
unter den Bürgern real sich herstellenden politischen Einstellungen und Verhaltensweisen, zu 
unterscheiden." (Kurt SONTHEIMER: Deutschlands Politische Kultur, München, Zürich 1990, 
S. 60 f.).
7 Methodisch diskutiert bei Thomas GROSSBÖLTING: SED-Diktatur und Gesellschaft. Bür-
gertum, Bürgerlichkeit und Entbürgerlichung in Magdeburg und Halle, = Studien zur Landes-
geschichte 7, Halle (Saale) 2001, S. 33.
8 Beide Bezirke waren bis zur Auflösung der Länder 1952 im Bundesland Sachsen-Anhalt 
integriert.
9 Die Dokumente sind in ca. 300 Faszikeln in der Bibliothek des Händel-Hauses in Halle 
gelagert und ergeben insgesamt den Umfang von ca. 25 laufenden Metern. Beim bibliographi-
schen Nachweis wird die Sigle HAh-VDK mit der entsprechenden Faszikelnummer angeführt. 
Zur Zeit der Aufarbeitung waren die ersten 130 Faszikel nachträglich paginiert. Danach fehlt 
die durchgehende Paginierung des Bestandes. Zu den wichtigsten Textsorten zählen: Protokolle 
der Gremien des BV-VDK Halle-Magdeburg und der Berliner Verbandsleitung des VDK (zu 
zentralen Delegiertenkonferenzen, Mitgliederversammlungen des BV-VDK Halle-Magdeburg, 
Sitzungen der bezirklichen und zentralen Parteiaktivs [PA], Sitzungen des Bezirks- und Zent-
ralvorstandes [BVOR bzw. ZVOR], Sitzungen der einzelnen Sektionen des BV-VDK Halle-
Magdeburg), Kompositionsbeurteilungen, Briefwechsel, Konzeptionen und Direktiven zur 
kulturpolitischen Entwicklung Im Raum Halle-Magdeburg, handschriftliche Bewerbungsunter-
lagen und Lebensläufe, Verzeichnisse der VDK-Mitglieder, jährliche Arbeitspläne des BV-
VDK Halle-Magdeburg, persönliche Arbeitspläne der BV-Mitglieder, Kompositionsvezeich-
nisse, Kompositionsverträge, Freundschaftsvereinbarungen, Entwürfe für Vorträge und Aufsät-
ze, Unterlagen zur Organisation der Hallischen Musiktage (HMT) und weiterer Konzerte des 
BV-VDK Halle-Magdeburg usw.
10 Stiftung Archiv der Akademie der Künste (SAdK), Deutsches Musikarchiv der Deutschen 
Bücherei (DMA), Stiftung Archiv der Parteien und Massenorganisationen der DDR [SAPMO] 
beim Bundesarchiv (BArch).
11 Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt, Magdeburg (LHASA-MD).
12 Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt, Merseburg (LHASA, MER).
13 Die Behörde der Bundesbeauftragten für die Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes der 
ehemaligen DDR (BStU), Stadtarchiv, HAh-NS-Siegmund-Schultze. Zudem stellte mir der 
Landesverband Sachsen-Anhalt Deutscher Komponisten e. V. weitere Unterlagen, wie eine 
Mappe mit zahlreichen Konzertkritiken von Werken Gerhard Wohlgemuths, freundlicherweise 
zur Verfügung.
14 Zuvor gestattete bereits Klingberg Einblicke in den BV-VDK Dresden (Lars KLINGBERG: 
Der Bezirksverband Dresden des Komponistenverbandes der DDR (Teil 1), in: Dresden und 
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Die prinzipielle Problematisierung der äußerlich oftmals zielgerichtet klar entwi-
ckelten "Linie" seitens der kulturpolitischen Repräsentanten bildete den Aus-
gangspunkt für die grundlegende Fragestellung der vorliegenden Arbeit:
• Welches Verhältnis bestand zwischen politischen Vorgaben und den eigent-
lich existierenden Lebens- und Schaffensbedingungen?
• Inwieweit war der VDK als maßgebliches Organ in der Lenkung zeitgenös-
sischer Musik Interessenvertreter seiner Mitglieder, inwieweit war er 
"Transmissionsriemen" für die Umsetzung der kulturpolitischen Vorgaben?
• Wie agierten führende kulturpolitische Repräsentanten wie Walther Sieg-
mund-Schultze in ihren Positionen, wenn es galt Direktiven der zentralen 
Kulturpolitik in ihren Einflussbereichen durchsetzen zu müssen?
• Konnte der VDK die von ihm vertretenen Zielsetzungen derart plausibel 
propagieren, dass (zumindest) die in ihm integrierten Mitglieder versuch-
ten, diese Zielsetzungen umzusetzen?
• Welche musikalischen Tendenzen konnten sich im Schatten der Diskussion 
über den sozialistischen Realismus ausprägen?
• Welches Verhältnis bestand zwischen den nationalen musikästhetischen 
Strömungen im DDR-Maßstab und den regionalen Verhältnissen, bei-
spielsweise in der Frage der Rezeption avancierter kompositionstechnischer 
Mittel des Westens?
• Welche Position nahm die Musik im Kanon der anderen Kunstsparten ein: 
Stand sie eher im Fokus des kulturpolitischen Interesses oder eher im Ab-
seits?
• Gab es regionale Unterschiede in der Förderung zeitgenössischer Kompo-
nisten zwischen Halle und Magdeburg?
Im Fokus der Dissertation steht somit die zeitlich und räumlich differenzierten 
Ausprägungen "Neuen" Komponierens in den Bezirken Halle und Magdeburg 
und das Verhältnis dieser künstlerischen Äußerungen zur herrschenden Staats-
und Parteimacht der SED. Ursprünglich war geplant, den ästhetischen Diskurs 
sehr breit zu berücksichtigen: Neben der engeren Szene der zeitgenössischen 
"ernsten" Musik wurde erwogen, auch die Ausprägungen regionaler Tanz- und 
Unterhaltungsmusik zu thematisieren, doch zeigten der große Umfang des hier 
zu analysierenden Repertoires und die Probleme, das Notenmaterial zu beschaf-
fen, dass dieses Unterfangen nicht in ähnlicher Weise durchgeführt werden kann, 
wie die Analyse der gedruckten oder handschriftlich verfügbaren Kompositio-
nen. Auch die Frage der Verschränkung zeitgenössischer Musik mit den Zielset-
die avancierte Musik im 20. Jahrhundert, Kgr.-Ber. Dresden 1998, hrsg. v. Matthias Herrmann 
und Hans-Werner Heister, Teil II: 1933-1966, = Musik in Dresden 5, Laaber 2002, S. 237-249 
und Lars KLINGBERG: Der Bezirksverband Dresden des Komponistenverbandes der DDR (Teil 
2), in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhundert, Kgr.-Ber. Dresden 2000, hrsg. v. 




zungen der regionalen Musikerziehung bzw. Musikpädagogik wurde nach ersten 
Ansätzen nicht weiter verfolgt. Dies umso mehr, da der Diskurs über die Musik-
pädagogik der DDR zurzeit durchaus lebhaft und kontrovers geführt wird. Die 
Einbeziehung dieses Diskurses in die vorliegende Arbeit hätte die Dissertation 
vom Umfang und Inhalt her gesprengt. Schließlich wurde darauf verzichtet, die 
Ergebnisse der musikalischen Analysen in einen breiteren internationalen Kon-
text zu stellen. Sinnvoller und übersichtlicher erschien die Bemühung, die Er-
scheinungen zeitgenössischen Komponierens der Region mit den nationalen 
Tendenzen der DDR zu vergleichen.
1.2 Methoden
Die Methoden zur Realisierung des Vorhabens orientieren sich am Forschungs-
gegenstand: Die philologische Aufarbeitung des bereits erwähnten Bestandes 
von Dokumenten im Archiv des BV-VDK Halle-Magdeburg und Studien in 
weiteren Archiven in Halle, Berlin, Magdeburg und Merseburg bildeten die erste 
von vier Säulen in der Bearbeitung des Forschungsthemas.15 Weiteren inhaltli-
chen Einblick boten die Analyse zahlreicher Kompositionen, das Studium der 
Sekundärliteratur und die Befragung von Zeitzeugen. Gerade letztere gaben wie-
tere Informationen, die oftmals aus Schriftquellen nicht eruierbar waren.16 Fol-
gende Personen waren dankenswerterweise für Gespräche bereit: Wilhelm 
Baethge, Siegfried Bimberg, Werner Braun, Curt Dachwitz, Marianne Döppe, 
Dietmar George, Claus Haake, Ursula Herrmann, Wolf Hobohm, Wladimir 
Iliew, Christian Kluttig, Klaus-Dieter Kopf, Friedrich Krell, Bärbel Künzel, 
Johannes Künzel, Klaus Mehner, Thomas Müller, Gerd Rienäcker, Siegfried 
Rost, Herbert Schlame, Christfried Schmidt, Frank Schneider, Wolfgang Stendel 
und Hans-Günther Wauer.17
15 Erwähnt werden muss, dass einige Quellen – wohl aufgrund des Fehlens einer "ß"-Type in 
den Schreibmaschinen – das "ß" mit "ss" auflösen. Hier liegt also keine unsachgemäße 
Transkription in die gegenwärtige neue Rechtschreibung vor, sondern die strikte orthographi-
sche Wiedergabe des Originaltextes.
16 Dies ist ein besonders in den Sozialwissenschaften praktiziertes Verfahren (methodisch 
diskutiert u. a. bei Herwart VORLÄNDER: Mündliches Erfragen von Geschichte, in: Oral Histo-
ry. Mündlich erfragte Geschichte, hrsg. v. Herwart Vorländer, Göttingen 1990, S. 7-28 und 
Heinz RÖGL und Felicitas RÖMER: Rekonstruktion politischer und administrativer Entschei-
dungsprozesse durch "Oral-History", in: Pragmatische Analyse von Texten, Bildern und Er-
eignissen. Qualitative Methoden, Oral History und Feldexperimente, hrsg. v. Henrik Kreutz, 
Opladen 1991, S.95-100).
17 Wie in wissenschaftlicher Literatur üblich wird hier und im Folgenden auf die Nennung der 
Titel von Personen verzichtet.
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Die sprachlichen und musikalischen Primärquellen in ihren unterschiedlichen 
Funktionen bzw. argumentativen Absichten gegenüber dem jeweiligen Adressa-
ten18 standen zueinander in gegenseitiger Kontrolle – zusätzlich beleuchtet durch 
Berichte von Zeitzeugen und die wissenschaftliche Aufarbeitung peripherer 
Themenkomplexe.19 Zu letzteren zählen beispielsweise allgemeine Ausführun-
gen zur Musikgeschichte der DDR, zu ihren Komponisten (vor allem aus Berlin, 
Dresden und Leipzig), zur musikalischen Institutionengeschichte (VDK, Staku-
ko, MfK, Akademie der Künste zu Berlin, verschiedene musikalische Gesell-
schaften usw.), zur Geschichte der Literatur, Bildenden Künste, maßgeblichen 
politischen Organisationen der DDR (u. a. SED, MfS), autobiographische Erörte-
rungen (u. a. Hermann Axen, Günter de Bruyn, Gustav Just, Manfred Krug, 
Heiner Müller).
Drei Beispiele seien hier angesprochen, inwieweit die "synoptische" Gegenüber-
stellung verschiedener Textkategorien Sachverhalte erhellen kann:
1. Die Ambivalenz zwischen dem kulturpolitischen Tun und Lassen spiegelt sich 
besonders gut im Vorgehen von Walther Siegmund-Schultze wider, der jahr-
zehntelang die Geschicke Neuer und älterer Musik in den Bezirken Halle und 
Magdeburg lenkte: Unterlagen des Politbüros des ZK der SED erlauben die Ein-
sicht, dass das ZK der SED und das Ministerium für Kultur Mitte der 1950er 
Jahre angewiesen wurden, eine gründliche Kontrolle der ideologischen und kul-
turellen Situation im Bezirk Halle durchzuführen. Sofort wurde im BV-VDK 
Halle-Magdeburg ein schärferer Ton angeschlagen, nicht zuletzt durch einen 
propagandistischen Diskurs seitens des 1. Vorsitzenden Walther Siegmund-
Schultze und des Komponisten Gerhard Wohlgemuth gegenüber "progressiven" 
Kompositionstechniken und Personen, wie dem GMD des Staatlichen Sinfonie-
orchesters Halle, Horst Förster, und Komponisten wie Heinz Röttger. In offiziel-
len Verlautbarungen, beispielsweise öffentlichen Vorträgen, Zeitungsartikeln 
usw. trat Siegmund-Schultze als "Hardliner" auf, der ohne Abstriche die Zielset-
zungen der Parteiführung zu realisieren beabsichtigte. Hingegen zeigen die all-
tägliche Verbandsarbeit im VDK (persönliche Briefe, Gutachten, Unterstüt-
zungserklärungen, Protokolle20 der Mitgliederversammlungen usw.) und der 
damit verknüpfte Umgang mit "aufmüpfigen" Mitgliedern, dass Siegmund-
Schultze oftmals einigen Druck aus Berlin abfederte und gelassener agierte, als 
es seine Veröffentlichungen offenbaren. Diese Vorgehensweise wird zwar nicht 
durch die Sekundärliteratur bestätigt, da es hierzu kaum Ausführungen gibt, 
18 Hierzu äußert sich grundlegend Horst Dieter SCHLOSSER: Die deutsche Sprache in der DDR 
zwischen Stalinismus und Demokratie, = Mittel- und Osteuropawissenschaften. Reihe Sprach-
wissenschaft I, Köln 21999, passim.
19 Zur besonderen Problematik im Umgang mit den Dokumenten des Ministeriums für Staats-
sicherheit der DDR wird ab S. 75 hingewiesen.
20 Zur Sicherheit sei erwähnt, dass in solchen Protokollen bei nicht-wörtlichen Zitaten der 




jedoch äußerten sich fast alle befragten Zeitzeugen, auch diejenigen, die auf-
grund ihrer politischen und wissenschaftlich-fachlichen Ausrichtung Siegmund-
Schultze durchaus kritisch gegenüberstanden, einhellig dahingehend, dass die in 
einer Vielzahl an schriftlichen Primärquellen eruierte Haltung Siegmund-
Schultzes bestätigt werden kann. Ähnliches gilt auch für den musikästhetischen 
Paradigmenwechsel ab Mitte der 1960er Jahre. Zwar veröffentlichte Siegmund-
Schultze Aufsätze, die die Komponisten auf den traditionellen Weg des sozialis-
tischen Realismus einschwören sollten, doch innerhalb "seines" BV-VDK Halle-
Magdeburg erlaubte er kritische, gegen das musikästhetische Establishment 
gerichtete Ansätze,21 die mithalfen, avancierte Musik auch in der Region Halle-
Magdeburg durchzusetzen. Siegmund-Schultze stellte sich durchaus dem An-
sturm der "jungen" Generation mit Hans Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Wolf-
gang Stendel, Klaus-Dieter Kopf und anderen und akzeptierte – wenn er es auch 
nicht immer verstand – deren ästhetisches Weltbild. Diese Sicht auf Siegmund-
Schultze wäre ohne die Beachtung a l l e r  zugänglichen Textsorten und der 
Zeitzeugen kaum möglich gewesen. Zudem wird schlüssig, wie trotz eines nach 
außen hin oftmals ideologisch engstirnig erscheinenden Repräsentanten der 
Staats- und Parteimacht eine durchaus differenzierte Landschaft kompositori-
scher Arbeiten, die durch Analysen nachgewiesen wurde, entstehen konnte.22
2. Ohne tiefer in die Materie einzudringen läge die Meinung auf der Hand, dass 
die Protokolle von Sitzungen und Besprechungen eines künstlerischen Bezirks-
verbandes dahingehend angelegt waren, der SED-Führung in Berlin keinen 
Raum für kritische Einwände zu lassen. In der Theorie des demokratischen Zent-
ralismus realisiert sich der Vollzug des von den zentral lenkenden Hierarchien 
Beschlossenen durch die unterstellten Organe, die wiederum von den übergeord-
neten Instanzen bezüglich ihrer Aktivitäten kontrolliert werden. Auf die Ebene 
der Lenkung der zeitgenössischen Musikszene übertragen, darf man somit erwar-
ten, dass die Vorgaben der Berliner Verbandsleitung des VDK (die wiederum de 
facto vom MfK bzw. von der Abteilung Kultur des ZK der SED kamen)23 von 
den parteilich agierenden Führungspersönlichkeiten des BV-VDK Halle-Magde-
burg angenommen und umgesetzt wurden. Gesetzt den Fall, die Sitzungsproto-
kolle offenbaren ein Bild angepassten Verarbeitens zentral formulierter Vorga-
ben, bliebe durch weitere Textsorten oder Gespräche mit Zeitzeugen noch immer 
21 Beispielsweise während der Mitgliederversammlungen des BV-VDK Halle-Magdeburg.
22 Zur weiteren Ausführung dieses Themas siehe ab S. 58.
23 Abteilungen im ZK der SED waren je nach Größe in verschiedene Sektoren unterteilt und 
standen unter der Führung eines Sektorenleiters. Die Abteilungen erarbeiteten Gesetzesvorla-
gen, boten vorbereitende Arbeiten u. a. für das Politbüro des ZK der SED. Sie waren oftmals 
gleich strukturiert wie die parallelen staatlichen Einrichtungen (Ministerien). Die Abteilungen 
des ZK der SED übten die Befehlsgewalt gegenüber den Ministerien aus (Rüdiger HENKEL: Im 
Dienste der Staatspartei. Über Parteien und Organisationen der DDR, hrsg. v. der Unabhängi-
gen Kommission zur Überprüfung des Vermögens der Parteien und Massenorganisationen der 
DDR, Baden-Baden 1994, S. 23).
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zu klären, ob der eigentliche Diskurs in den Sitzungen kritischer verlief, die 
Protokolle dies aber kaschieren. Nun zeigte es sich aber, dass die Mehrzahl der 
Protokolle ein vielschichtiges Meinungsprofil des BV-VDK Halle-Magdeburg 
wiedergeben – und nicht nur das: Viele der Protokolle stellen sich betont kritisch 
zur Meinungshegemonie der zentralen Berliner Verbandsführung und provozier-
ten oftmals barsche Reaktionen, die nicht selten mit hitzigen Parteiaktivsitzun-
gen endeten, in denen Berliner Repräsentanten wie Nathan Notowicz (1. Sekretär 
des VDK), Eberhard Rebling (Chefredakteur von MuG), Peter Czerny (Abt. 
Kultur des ZK der SED) u. a. sich im zuweilen heftigen Streit mit den Vertretern 
des BV-VDK Halle-Magdeburg auseinandersetzten.24 Es darf sogar angenom-
men werden, dass die Freizügigkeit des Diskurses im BV-VDK Halle-Magde-
burg noch größer gewesen ist, als es ohnehin schon deutlich in den offiziellen 
Protokollen durchschimmert. Zumindest in einem Fall ist dokumentiert, dass die 
Leiterin des Sekretariats des BV-VDK Halle-Magdeburg, Marianne Döppe, für 
eine Mitgliederversammlung25 zwei Protokolle anfertigte: eines für den "Haus-
gebrauch"26 mit äußerst scharfen Statements, vor allem von Wohlgemuth, und 
eines für die Berliner Verbandsleitung, in dem einige Stellen des internen Proto-
kolls inhaltlich "geglättet" und kaschiert wurden. Auch hier kann also festgehal-
ten werden, dass die offiziellen Verlautbarungen der führenden Persönlichkeiten 
des zeitgenössischen Musiklebens in Halle und Magdeburg im Vergleich zu den 
Sitzungsprotokollen und den – oftmals sehr kritischen – internen Briefen zwi-
schen Repräsentanten der Region und den Vertretern der Berliner Verbandslei-
tung, das Ausmaß, Qualität und Intensität des Diskurses nicht aussagestark wie-
dergeben.27
3. Publizierte Inhalte von Verbandssitzungen können gegenüber den internen 
Sitzungsprotokollen derart abweichen, dass nichtopportune Themenkomplexe, in 
Sitzungen vertretene Meinungen usw. in der offiziell gedruckten Version nicht 
mehr aufscheinen oder kaschiert werden. Auch hier hilft der Vergleich der ver-
schiedenen Quellentypen zur Annäherung an den eigentlich stattgefundenen 
Diskurs. In den Artikeln und Zusammenfassungen der Diskussionen28 wird dar-
auf verzichtet, eine sehr hitzig geführte Diskussion über den Sinn und Unsinn der 
Dodekaphonie wiederzugeben, die während des I. Musikkongresses der DDR 
1964 stattfand. Gemäß dem Protokoll dieser Diskussion wetterte Siegfried Köh-
ler gegen dodekaphone Verfahren, wobei ihm jedoch Wolfgang Schoor sofort 
widersprach und meinte, dass die Dodekaphonie eine Technik von vielen sei, die 
es zu nutzen gelte. Nachdem Köhler und Wolfgang Hohensee Schoors Meinung 
24 Auch von diesen Sitzungen gibt es ausführliche Protokolle.
25 Am 19. April 1958.
26 Für Walther Siegmund-Schultze, Wohlgemuth und das Sekretariat des BV-VDK Halle-
Magdeburg.
27 Zu weiteren Erläuterungen zu Wohlgemuths Äußerungen vom 19. April 1958 und deren 
Hintergründen siehe ab S. 54.
28 Ab MuG 14, 1964, S. 641 ff.
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ablehnten, sprach sich der Suhler Dirigent Konrad Mann schlagfertig für die 
Offenheit der kompositorischen Mittel aus:
"Ich bin erschüttert, wenn er [Siegfried Köhler] sagt, Schönberg sei tot, die Technik 
sei vor 40 Jahren entstanden und wir hätten darüber nichts mehr zu diskutieren. 
Dann möchte ich sagen, Prof. Köhler, die Tonalität ist älter als 40 Jahre, und wir 
diskutieren noch immer darüber! (Beifall) Für uns existieren noch Dur und Moll. Wir 
fragen: Zuviel Moll oder zuviel Dur, zu optimistisch oder zu wenig optimistisch? 
Unsere Werke konzentrieren sich auf Dur und Moll, auf das, was Wagner vor 90 
Jahren im 'Tristan' schon gebrochen hat, und wir drehen uns eigentlich in diesem 
Kreis. Wollen wir wirklich sagen, daß unsere Menschen Idioten sind? Wollen wir 
wirklich sagen, daß das deutsche Volk nicht weiterkommen kann als durch Dur und 
Moll und eine jede Dissonanz ist schon eine Erschütterung?"
Auch Dieter Nowka unterstützte den Wunsch, dodekaphone Verfahren zu propa-
gieren und vertrat die Meinung, "daß die verschiedenen Klangergebnisse der 
seriellen Musik auch im Hörbild der Musik unserer Zeit einmal heimisch wer-
den, wenn sie nicht schon heimisch geworden sind." Eberhard Lippold, musik-
wissenschaftlicher Assistent an der Universität Leipzig, äußerte sich ideologisch 
sattelfest, indem er die Dodekaphonie scharf attackierte: "Es ist also eine aus-
drückliche ästhetisch ideologische Begründung für die Erfindung der Zwölfton-
technik vorhanden, und zwar die erklärte Zurücknahme der historisch, gesetz-
mäßig entstandenen [tonalen] Traditionen." Lippold sprach sich zwar für Expe-
rimente aus, aber "unsere jungen Komponisten haben doch in unserer Gesell-
schaft auch noch andere Aufgaben. Es wird etwas von ihnen verlangt. Sie haben 
eine Funktion. Wir haben genügend bedeutende sozialistische Traditionen, an 
die wir bereits anknüpfen können." Experimente seien also nur dann erwünscht, 
wenn das Ergebnis von vornherein feststeht, nämlich die Überwindung der Do-
dekaphonie. Ähnlich wie Lippold äußerte sich dann auch Peter Czerny, Abtei-
lung Kultur des ZK der SED.29
Die real abgelaufene Diskussion verlief damit um einiges kontroverser und in-
tensiver, als es die offiziellen Berichte in MuG widerspiegeln. Die publizierte 
Lesart sollte wohl suggerieren, dass das Thema Dodekaphonie für den VDK 
keine gewichtige Rolle spielte. Doch in Wahrheit brodelte es unter der Oberflä-
che und sowohl der theoretische Diskurs als auch die praktische Kompositions-
arbeit der neuen, von Leitfiguren wie Paul Dessau30 unterstützten Komponisten-
generation führte zur Etablierung avancierter Kompositionsverfahren.
Als Pendant zur quellenkritischen Erkundung schriftlicher Dokumente wurde 
anvisiert, mündliche Quellen – in Form von Interviews mehrerer Zeitzeugen –
durch die sozialwissenschaftlich erprobte Methode der "oral history" zu erschlie-
ßen. Drei wesentliche Punkte sprechen für die Verwendung der "oral history" 
29 SAdK-VKM 468, S. 57 ff.
30 Hiervon berichtet Wolfram ETTE: Kleingarten und Weltpolitik. Oder: Über die Gesell-




auch für historische Fragestellungen: 1) Die "oral history" bietet die Chance, 
einzigartige Informationen zu gewinnen, die sich aus Schriftquellen nicht aus-
kundschaften lassen. Die "oral history" ermöglicht 2) die Übermittlung des indi-
viduellen und kollektiven Bewusstseins der Vergangenheit in die Gegenwart. 
Solche Transaktionen zwingen 3) den Forscher, scheinbare historische Sicherhei-
ten neu zu überdenken und zu deuten.31
Die ursprüngliche Absicht, die Interviews als quellenkritisch gleichwertigen 
Faktor im Sinne der "oral history" in die Arbeit einfließen zu lassen, musste 
zurückgenommen werden, nachdem sich einige Schwierigkeiten in der Durch-
führung ergaben:
1. Die methodischen Anforderungen an den Interviewer konnten in den realen 
Interviewsituationen nicht immer adäquat erfüllt werden. Vor allem die im me-
thodologischen Diskurs der oral history geforderte Stabilität in der Führung bzw. 
Lenkung der Interviews32 erwies sich als kaum realisierbar. Dies betraf vor allem 
Interviews, in denen Zeitzeugen mit ausschweifenden Monologen gestellte Sach-
fragen – bewusst oder unbewusst – umschifften. Die Anforderung, die Abgren-
zung der Interviewteilnehmer zueinander streng zu wahren, wurde zuletzt durch-
aus hinterfragt.33 Dies entbindet den Interviewer zwar nicht im Nachhinein von 
der Pflicht der Interviewlenkung, macht aber deutlich, dass grundlegende Vor-
gangsweisen im Sinne der "oral history" gegenwärtig kritisch gesehen werden 
und auf dem Prüfstand stehen.
2. Die Auswahl der Gesprächspartner gestaltete sich insofern problematisch, als 
methodisch gefordert wird, auch Personen zum Gespräch zu bewegen, die prin-
zipiell skeptisch und zurückhaltend auf den Interviewwunsch reagieren.34 Ob-
wohl einige Repräsentanten der halleschen und Magdeburger Musikszene, die 
aufgrund ihrer Tätigkeiten und politischen Positionierung durchaus mit kriti-
schen Fragen rechnen mussten, als Interviewpartner für die vorliegende Untersu-
chung gewonnen werden konnten, gab es doch auch einige Personen, die einem 
Interview nicht zustimmten. Dadurch war es methodisch nicht gewährleistet, 
kulturpolitisch wichtige Zeitzeugen in die Untersuchung einzubeziehen.35
31 Paul THOMPSON: The Voice of the Past. Oral History, Oxford 32000, S. 172 f.
32 THOMPSON: The Voice of the Past, S. 238 f. Siehe hierzu auch Daniel ZUR WEIHEN: Kom-
ponieren in der DDR. Institutionen, Organisationen und die erste Komponistengeneration bis 
1961, = Analysen IV, Köln 1999, S. 18.
33 Harald WELZER u. a.: "Opa war kein Nazi". Nationalsozialismus und Holocaust im Famili-
engedächtnis, Frankfurt am Main 42003, S. 27 f.: Die Autoren der Studie wenden sich gegen 
die methodische Ausgrenzung des Interviewers vom Gespräch und die damit Quasi-Objekti-
vierung der Aussagen der Interviewten. Zu den Erinnerungen der Befragten gehören inhaltlich 
eben auch die Frage und deren Kontexte: Die Interaktion aller Gesprächsteilnehmer prägt den
Inhalt der Erinnerung maßgeblich – Frager und Befragter treten ein in eine affirmativ besonde-
re Situation.
34 VORLÄNDER: Mündliches Erfragen, S. 14.
35 An prominentester Stelle steht hier Werner Rackwitz (* 1929), der 1957-62 als Assistent am 
Institut für Musikwissenschaft der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg wirkte, Anfang 
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3. "Die Lebensweise formt den Menschen und 'geformte' Menschen bestimmen 
die Lebensweise. Repressive Gesellschaftsstrukturen verformen die Lebensweise 
und erzwingen Verhaltensweisen, die schließlich im menschlichen Charakter 
ihren deformierenden Niederschlag finden. So ist die Charakterbildung stets eine 
Anpassungsleistung und zugleich das Zerrbild der abnormen Verhältnisse."36
Prinzipielle Einwände, dass die Ergebnisse von narrativen Interviews, wie sie im 
Rahmen von "oral history"-Studien durchgeführt werden, als gleichwertige Quel-
le mit "klassischen" schriftlichen Quellen gleichgesetzt werden dürfen, werden 
von den Vertretern der "oral history" nicht geteilt.37 Beide Quellentypen unter-
liegen demnach der gleichen Subjektivität derjenigen, die sie produzieren und 
derjenigen, die sie auszuwerten haben. Aber selbst die Verfechter der "oral histo-
ry" räumen ein, dass es das Problem der nachstrukturierten Erinnerung gibt. 
Erinnerung ist eben eingebettet in nachträgliches Wissen, beispielsweise über 
historische Abläufe und in vorgegebenes Wissen und Argumentationsschablo-
nen, die im Laufe der Zeit angenommen und als "wahr" betrachtet werden – als 
unbewusst geschehener Vorgang.38 Vorländer thematisiert diese Brechung des 
Erinnerten seitens der interviewten Personen durch die danach folgenden Jahr-
zehnte im Rahmen einer Studie zur Gesamtdeutschen Volkspartei (GVP) und 
kommt zu Ergebnissen, die auch für die vorliegende Studie gelten: Das zuvor 
Erlebte wird in ein anderes Licht gerückt und mit der Sicht des danach Kom-
menden "erinnert". Die Folge ist die Distanzierung von der eigenen Vergangen-
heit: Beispielsweise wird früher Gelobtes retrospektiv nüchterner eingeschätzt, 
um beispielsweise das eigene Tun im Nachhinein – wegen des Scheiterns einer 
Unternehmung – vor sich rechtfertigen zu können.39 Die Gedächtnisforschung 
beschäftigt sich gegenwärtig mit solchen Strategien mündlicher "Quellen", die 
der 1960er Jahre auch als Parteisekretär des BV-VDK Halle-Magdeburg fungierte, 1963-69 die 
Abteilung Musik im MfK leitete und dort 1969-81 stellvertretender Minister war, bevor er als 
Nachfolger von Joachim Herz Intendant der Komischen Oper in Berlin wurde.
36 Hans-Joachim MAAZ: Der Gefühlsstau. Ein Psychogramm der DDR, Berlin 1990, S. 96.
37 VORLÄNDER: Mündliches Erfragen, S. 15.
38 VORLÄNDER: Mündliches Erfragen, S. 7 f. und 15 ff.; Lutz NIETHAMMER: Einführung, in: 
Lebenserfahrung und kollektives Gedächtnis. Die Praxis der "Oral History", hrsg. v. dems., 
Frankfurt Main 1985, S. 7-33; THOMPSON: The Voice of the Past, S. 162: "History, in short, is 
not just about events, or structures, or patterns of behaviour, but also about how these are ex-
perienced and remembered in the imagination. And one part of history, what people imagined 
happened, and also what they believe might have happened – their imagination of an alternati-
ve past, and so an alternative present – may be as crucial as what did happen." (Hervorhebung 
im Original).
39 Herwart VORLÄNDER: Oral History-Projekt Gesamtdeutsche Volkspartei (GVP), in: Oral 
History. Mündlich erfragte Geschichte, hrsg. v. Herwart Vorländer, Göttingen 1990, S. 89 f. In 
der Psychologie wird dieser Sachverhalt Repression genannt: "Gemeint ist die Unterdrückung 
bestimmter Informationen oder einzelner Ereignisse, meist solcher, die negativ affektiv besetzt 
sind." (Hans-Joachim MARKOWITSCH: Dem Gedächtnis auf der Spur. Vom Erinnern und Ver-
gessen, Darmstadt 2002, S. 187).
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Interviews und deren Auswertung nachhaltig beeinflussen.40 Die Inhalte der 
Erinnerung unterliegen daher permanenten Transformationsprozessen aufgrund 
der veränderten Bedingungen der jeweiligen Situationen des Sich-Erinnerns:
"Sich zu erinnern bedeutet mithin, assoziativ Muster zu aktivieren, und bei diesem 
komplexen Vorgang kann einiges mit dem Erinnerungsinhalt geschehen. Schon intu-
itiv leuchtet ein, daß dieser Prozeß der Muster-Vervollständigung so vielfältigen in-
ternen und externen Einflüssen unterliegt, daß von einer authentischen Erinnerung 
an die Situation und das Geschehen, die sich bei jemandem als eine Erfahrung nie-
dergeschlagen haben, nur im seltenen Grenzfall auszugehen ist. Im Regelfall leistet 
das Gehirn eine komplexe und eben konstruktive Arbeit, die die Erinnerung, sagen 
wir: anwendungsbezogen modelliert."41
Damit ist nun eine Asymmetrie in der Einschätzung der Validität mündlicher und 
schriftlicher Quellen entstanden. Zwar gibt es bei beiden Quellenarten die Inten-
tionalitäten von Forschungssubjekt und Forscher, aber bei den mündlichen Quel-
len kommen unbewusst oder bewusst ablaufende Verhaltensstrategien der Be-
fragten hinzu. Nicht nur der Forscher tritt mit seinen individuellen Erwartungen 
an die Quelle heran, auch die "Quelle" passt sich strategisch an "seinen" Untersu-
cher an und versucht ihn zuweilen zu manipulieren: Die Informationsinhalte än-
dern sich, je nachdem wer sich für diese Informationen interessiert:
"Wichtig ist das nicht nur deshalb, weil auf diese Weise unter Umständen sogar sich 
widersprechende autobiographische Variationen friedlich koexistieren können, son-
dern weil das autobiographische Gedächtnis, ganz ähnlich wie das Familiengedäch-
tnis, im Grunde eine Fiktion ist – in dem Sinne, daß es nicht als Einheit existiert, son-
dern wiederum als eine synthetisierende Funktionseinheit, die sich in jeder kommu-
nikativen Situation auf jeweils neue Weise realisiert."42
40 "Erinnerungen werden nicht so abgerufen, wie sie eingespeichert wurden, sondern wir 
beziehen beim Abruf inzwischen angesammeltes zusätzliches Wissen mit ein und wir rufen In-
formation entsprechend unserer momentanen, zum Zeitpunkt des Abrufs vorherrschenden Ge-
mütslage ab." Daher entspringt hier ein dialektischer Prozess, indem das jeweils beim Wieder-
erinnern Hinzukommende das Ursprüngliche transformiert. Diese adaptierte Erinnerung ("false 
memory syndrome") wird bei dem nächsten Abruf aus dem Gedächtnis als das "Ursprüngliche" 
aufgefasst: "Diese wiederholte Auseinandersetzung mit alter Information kann diese manchmal 
so verzerren, dass sie mehr einem Wunschbild als den bei der ursprünglichen, ersten Enkodie-
rung vorhandenen Gegebenheiten entspricht." (MARKOWITSCH: Dem Gedächtnis auf der Spur, 
S. 83 f.).
41 Harald WELZER: Das kommunikative Gedächtnis. Eine Theorie der Erinnerung, München 
2002, S. 21. Die Psychologie beschreibt dieses Phänomen als "Ekphorie" (MARKOWITSCH: 
Dem Gedächtnis auf der Spur, S. 179). Es gibt das experimentell nachgewiesene Phänomen, 
dass Erinnerungen hervorgerufen werden, wenn man von anderen den Impuls bekommt, dass 
diese vergangenen Geschehnisse wirklich passiert sind, auch wenn diese Hinweise erfunden 
wurden. Zusätzlich bemerkenswert ist, dass diese Erinnerungen an eine nie stattgefundene 
Situation von mal zu mal mehr ausgeschmückt wurden (WELZER: Das kommunikative Ge-
dächtnis, S. 31 ff.).
42 WELZER: Das kommunikative Gedächtnis, S. 203.
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Das Forschungsanliegen wollte von vornherein nicht von der m u s i k a l i -
s c h e n  Realität der Szene zeitgenössischer Musik abstrahieren. Wichtig er-
schien es, den Blick auf die Schaffensbedingungen, den ästhetischen Diskurs, die 
kulturpolitischen Implikationen usw. durch die Einbeziehung der real erklunge-
nen Werke zu erweitern. Zahlreiche Werke wurden – sofern es möglich war auch 
mit Partitur – gehört und überblicksartig analysiert.43 Darüber hinaus wurden 
folgende Werke für eine detailliertere Analyse ausgewählt und in den Text integ-
riert. Dies diente dazu, das Spektrum "kunst"-musikalischer Aktivitäten in der 
untersuchten Region zu dokumentieren: Gerd Domhardt: "Assoziationen" für 
Chor a cappella, 2. Kammersinfonie – Klaus Dieter Kopf: Oratorium "Otto von 
Guericke" für Soli, Chor und Orchester – Christfried Schmidt: "Tonsetzers Alp-
traum" für Gesang und Klavier – Wolfgang Stendel: Trio für Flöte, Viola und 
Violoncello – Hans Jürgen Wenzel: "Trassensinfonie" für Soli, Sprecher, Chor, 
Tonband und Orchester – Gerhard Wohlgemuth: "Es zog ein Flieger" für Gesang 
und Klavier, "Streichquartett 1960", Konzert für Violine und Orchester.
1.3 Forschungsstand
Die wissenschaftliche Beschäftigung mit der Musikszene der DDR bringt es mit 
sich, dass die klare Trennung zwischen Primärquellen und Sekundärliteratur 
aufgehoben ist: Die vor 1990 in der DDR erschienene musikwissenschaftliche 
Literatur zählt zum einen natürlich auch zur heute noch zu verwendenden Se-
kundärliteratur, zum anderen ist sie nicht von den Lebensverhältnissen ihrer Zeit 
loszulösen, sondern gibt als Primärliteratur davon Kunde und sollte dahingehend 
eingeschätzt werden. Neben der inhaltlichen Erörterung als Text gilt es auch hier 
nach dem Subtext zu fragen: Welche Absichten verfolgen die Publikationen, 
welche Werke und Komponisten wurden in analytischen Werken ausgewählt, 
43 Werke von Hans Auenmüller, Kurt Barth, Michael Baumgartl, Siegfried Bethmann, Sieg-
fried Bimberg, Ernst Böhlmann, Josef Bönisch, Hans-Georg Burghardt, Bert Augustin Dah-
men, Gerd Domhardt, Paul Donath, Peter Dorn, Walter Draeger, Peter Freiheit, Albert Gabriel, 
Raimund Gabriel, Hellmut Gropp, Thomas Hertel, Rudolf Hirte, Wilhelm Hübner, Wladimir 
Iliew, Horst Irrgang, Kurt Kallausch, Hans Kleemann, Karl Kleinig, Erich Kley, Klaus-Dieter 
Kopf, Erhard Künzel, Willy Maertens, Hans-Joachim Marx, Thomas Müller, Dieter Nathow, 
Gerd Ochs, Frank Petzold, Martin Rätz, Johannes Reiche, Fritz Reuter, Thomas Reuter, Johan-
nes Rockstroh, Heinz Röttger, Christfried Schmidt, Helmut Schmidt, Herbert Schmidt, Fritz 
Schulze-Dessau, Wolfgang Stendel, Hans Stieber, Stojan Stojantschew, Helmut Wachsmann, 
Helmut Weber, Eberhard Wenzel, Hans-Jürgen Wenzel, Günther Witschurke, Gerhard Wohl-




welche nicht; welchen wertenden Standpunkt nehmen die Autoren gegenüber 
den Werken ein, welcher Sprache bedienen sie sich usw.?44
Die wichtigsten musikwissenschaftlichen Publikationen aus der Zeit nach 1990 
beschäftigten sich mit der Kammermusik der DDR,45 musikalisch-kulturpoliti-
schen Trägerorganisationen und ausgewählten musikalischen Gesellschaften,46
mit der Organisationsstruktur der Lenkung zeitgenössischer Musik und den 
Schaffensbedingungen der Komponisten bis ca. 1961,47 mit Fragen der ästheti-
schen Sanktionierung bzw. Freiheit in den ersten Jahren nach 194548 sowie in 
einer Sammelpublikation mit ausgewählten Themen zum ästhetischen und kom-
positionstechnischen Diskurs innerhalb der DDR-Musikgeschichte.49 Einzelpub-
likationen zu Repräsentanten der Szene zeitgenössischer Musik der untersuchten 
Region liegen bisher vereinzelt vor.50
1. Manfred Vetter sichtet und ordnet den umfangreichen Bestand der in der DDR 
entstandenen Kammermusikliteratur anhand der Klassifikation nach Besetzun-
44 Da hier nicht die vielfältige Literatur der Musikwissenschaft der DDR zu ihrer Musikge-
schichte näher eingegangen werden kann, sei kurz darauf hingewiesen, dass zum vorliegenden 
Thema keine ausführlicheren Veröffentlichungen erschienen sind. Die wichtigsten Publikatio-
nen zu peripheren Themenkomplexen wie zur allgemeinen Musikgeschichte der DDR, Einzel-
studien zu maßgeblichen Komponisten und ihren Werken, musikästhetische Untersuchungen 
usw. sind genannt in der Bibliographie bei Klaus MEHNER: Artikel Deutschland (Abschnitt 
DDR), in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. v. Ludwig Finscher, Sachteil Bd. 2, 
Kassel 21995, Sp. 1197.
45 Manfred VETTER: Kammermusik in der DDR, Frankfurt am Main 1996.
46 Lars KLINGBERG: "Politisch fest in unseren Händen". Musikalische und musikwissenschaft-
liche Gesellschaften in der DDR. Dokumente und Analysen, = Musiksoziologie 3, Kassel 1997.
47 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, Köln 1999. 
48 Maren KÖSTER: Musik-Zeit-Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der SBZ/DDR 1945 
bis 1952, Saarbrücken 2002. 
49 Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v. Michael BERG u. a., 
= KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 1, Köln 2004. Die einen ähnlichen Anspruch 
verfolgende Publikation Musik in der DDR, Beiträge zu den Musikverhältnissen eines ver-
schwundenen Staates (hrsg. v. Matthias TISCHER, = Musicologica Berolinensia 13, Berlin 
2005) erschien zu einem Zeitpunkt, als die vorliegende Arbeit in weiten Teilen verfasst war 
und konnte daher nicht mehr berücksichtigt werden.
50 Hierzu zählen beispielsweise Gerd RICHTER: Teilnachlass Hans Stieber, = Katalog zu den 
Sammlungen des Händel-Hauses in Halle, Nachlässe und Teilnachlässe IX/H. 1, Halle 1986; 
Ursula HERRMANN: Eberhard Wenzel, Komponist – Pädagoge – Interpret, Berlin 1989; Regina 
WENZEL: Zu Positionen und Tendenzen im kompositorischen Schaffen von Hans J. Wenzel, 
Diplomarbeit Halle (Saale) 1989; Ilka GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers mit 
Einschluß musiktheoretischer Analysen sinfonischer Werke, Diss. Potsdam 1995; Nicole 
KÄMPKEN: Hans-Georg Burghardt (1909-1993), Leben und Werk, Ein Sonderweg in der "mo-
dernen" Musik, Sinzig 2000; Sophia KOPF: Dokumentation des zeitgenössischen Musikschaf-
fens in Magdeburg von 1980-89. Eine exemplarische Analyse des Wirkens und der Schaffens-
bedingungen der Komponisten Dörr, Kopf, Nathow und Stojantschew, Diplomarbeit Universi-
tät Magdeburg 2004; Eitelfriedrich Thom 1933-1993. Ein Leben und Werk im Dienste der Mu-
sik, hrsg. v. Guido Georg V. BIMBERG und Rüdiger PFEIFFER, = Beiträge zur Mitteldeutschen 
Kulturgeschichte 2, Frankfurt am Main 2004.
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gen. Hierbei belässt er es nicht nur bei einer akribischen Aufzählung der Werke, 
sondern wagt auch einige Kurzanalysen, die die ästhetische Vielfalt der Kam-
mermusik widerspiegeln. Schließlich bietet Vetter auch einen kurzen Einblick in 
den musikästhetischen Diskurs innerhalb des VDK,51 weist auf die Anstrengun-
gen hin, avancierte Materialverfahren in der DDR durchzusetzen52 und kommt 
zur zu bejahenden Schlussfolgerung, dass die kammermusikalische Szene in der 
DDR ein Refugium für Fachleute bildete und dadurch für die Mehrheit der maß-
geblichen Kulturpolitiker ein Buch mit sieben Siegeln war.53 Obzwar der VDK 
unter der Kontrolle des MfK und somit auch der Abteilung Kultur des ZK der 
SED stand, kann Vetters Standpunkt, dass der VDK "leider zum verlängerten 
Arm des ZK der SED"54 wurde, nicht derart undifferenziert bestätigt werden. Es 
gab zahlreiche geglückte Unternehmungen, die musikalische Praxis von den 
theoretischen Vorgaben loszulösen, was gerade eben auch deshalb gelang, weil 
die Szene zeitgenössischer Musik ein kompetentes Wissen über den ästhetischen 
Diskurs verlangte und deshalb seitens der Kulturpolitik mehr und mehr margina-
lisiert wurde.
2. Die Bedeutung des Buches von Lars Klingberg liegt zum einen darin, dass 
erstmals nach der politischen Wende die Strukturen der maßgeblichen staatlichen 
und politischen Entscheidungsinstanzen der Kulturpolitik näher beleuchtet wur-
den.55 Zum anderen beschäftigte sich Klingberg – neben der Neuen Bachgesell-
schaft,56 der Gesellschaft für Musikforschung,57 der Internationalen Gesellschaft 
für Musikwissenschaft,58 der Internationalen Heinrich-Schütz-Gesellschaft59 und 
der Robert Schumann-Gesellschaft60 – mit der Geschichte der räumlich für die 
vorliegende Arbeit beachtenswerten Georg-Friedrich-Händel-Gesellschaft.61
Hierbei kam Klingberg zu aufschlussreichen Ergebnissen, wie beispielsweise, 
dass die Georg-Friedrich-Händel-Gesellschaft unter besonders scharfer Beobach-
tung seitens des MfS stand.62 Dass Bernd Baselt versucht haben soll, "die Ver-
strickung der Gesellschaft mit dem SED-Regime herunterzuspielen",63 sollte 
differenzierter gesehen werden. Sicherlich gab es eminente steuernde Instanzen 
seitens der Staats- und Parteiorganisationen, doch konnte man sich mit der SED-
BL Halle dahingehend absprechen, dass die eigenen Bestrebungen – sofern poli-
51 VETTER: Kammermusik in der DDR, S. 211 ff.
52 ebd., S. 225 ff.
53 ebd., S. 236.
54 ebd., S. 221.
55 KLINGBERG: "Politisch fest in unseren Händen", S. 20 ff.
56 ebd., S. 76 ff.
57 ebd., S. 102 ff.
58 ebd., S. 130 ff.
59 ebd., S. 161 ff.
60 ebd., S. 170 ff.
61 KLINGBERG: "Politisch fest in unseren Händen", S. 164 ff.
62 ebd., S. 41.
63 ebd., S. 168.
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tisch nicht zu prekär – den SED-Repräsentanten genehm sind.64 Das heißt, dass 
die politischen "Vorgaben" dann zuweilen nichts anderes waren, als das, was die 
hierarchisch "unten" liegende Ebene gewünscht und vorgeschlagen hatte.
3. Daniel Zur Weihen legte die inhaltlich unverzichtbare Voraussetzung für die 
vorliegende Studie vor, da er detailliert in die einzelnen Organisationen der Len-
kung zeitgenössischer Musik eindringt, ihre Struktur aufdeckt und erste Hinwei-
se zur Dichotomie zwischen der Theorie der kulturpolitischen Führungstätigkeit 
und deren praktischer Realisierung gibt. Zudem beschäftigt sich der Autor mit 
den musikästhetischen Paradigmen der 1950er Jahre, die als Ausgangspunkt 
dafür dienen, inwieweit solche Tendenzen in der "Provinz" der Bezirke Halle 
und Magdeburg bestätigt werden können oder nicht.65 Hierzu bedient sich Zur 
Weihen auch der Methode, maßgebliche Zeitzeugen für seine Forschungsarbeit 
zu bedenken – als weiterer Quellentypus neben den schriftlich überlieferten 
Dokumenten.
4. Maren Köster leistete die schwierige Aufgabe, einen fairen Einblick in die 
Verhältnisse zeitgenössischen Komponierens in den ersten Nachkriegsjahren zu 
geben – jenseits wie auch immer gearteter ideologischer Kurzsichtigkeit. Hier 
macht sie richtigerweise auf die Diskrepanzen zwischen der offiziellen Lesart 
von Entscheidungsbefugnissen und den realen Gegebenheiten aufmerksam und 
räumt Vorurteile – beispielsweise über die durchgehende kulturpolitisch-ideolo-
gische Strenge der SMAD – aus dem Weg.66 Detailliert zeichnet Köster ein 
nachvollziehbares Bild, wie die Remigranten Ernst Hermann Meyer, Nathan 
Notowicz und Eberhard Rebling die Führung über in Deutschland verbliebene 
Komponisten erhielten und sich daraus große Spannungen ergaben.67 An Kösters 
Darstellung ist ihre Kritik an den oben erwähnten Publikationen von Klingberg 
und Zur Weihen zu kritisieren. Sie vermisst bei beiden Ausführungen zur Pro-
duktion und Rezeption der eigentlichen Kompositionen, übersieht aber, dass dies 
nicht die Absicht zumindest von Klingberg war.
5. Ausgehend von der Konferenz "Musik Macht Perspektiven", die Ende 2001 in 
Weimar stattfand und als erster gewichtiger Schritt zur Aufarbeitung der Musik-
geschichte der DDR verstanden werden sollte, publizierten Michael Berg, Alb-
recht von Massow und Nina Noeske eine Sammlung inhaltlich sehr unterschied-
liche Themen behandelnder Aufsätze. Ausgehend von Reflexionen, die zum wei-
64 Dies zeigte zumindest die Beschäftigung mit den Lenkungsmechanismen zeitgenössischer 
Musik durch den BV-VDK Halle-Magdeburg.
65 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 36 ff.
66 KÖSTER: Musik-Zeit-Geschehen, S. 28. Dies wird auch angesprochen in Das Verhör in der 
Oper. Die Debatte um die Aufführung "Das Verhör des Lukullus" von Bertolt Brecht und Paul 
Dessau, hrsg. u. kommentiert v. Joachim LUCCHESI, Berlin 1993, S. 16.
67 KÖSTER: Musik-Zeit-Geschehen, S. 103 ff.
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teren Nach-Denken anregten,68 sind es Beiträge zur musikästhetischen Debatte 
und Einblicke in die Komponistenwerkstätten, die inhaltlich und methodisch den 
Weg zur weiteren Aufarbeitung des Komplexes "Musikgeschichte der DDR" 
weisen können.69
6. Einen wichtigen Beitrag zur Erforschung der kompositorischen Praxis im 
Kontext kulturpolitischer Vorgaben in den 1950er Jahren leistete auch Peggy 
Klemke.70 Sie erörtert in zahlreichen Analysen ausführlich die Frage, inwieweit 
sich kulturpolitische Vorgaben in den Werken selbst widerspiegeln und reflek-
tiert die unterschiedlichen Phasen von besonderer Dogmatik (Die Auswirkungen 
der Rede von Shdanow auf die Diskussion in der DDR) bis größerer Freiheit im 
musikästhetischen Diskurs (Artikel einiger Komponisten in der Zeitschrift 
"Sonntag").71
68 Michael BERG: Ambivalenzen eines noch nicht vollends geklärten Geschehens, in: Zwi-
schen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v. Michael Berg u. a., = KlangZeiten 
– Musik, Politik und Gesellschaft 1, Köln 2004, S. 1-21.
69 Für die vorliegende Arbeit erschienen besonders gewinnbringend Lars KLINGBERG: Die 
Debatte um Eisler und die Zwölftontechnik in der DDR in den 1960er Jahren, in: Zwischen 
Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v. Michael Berg u. a., = KlangZeiten –
Musik, Politik und Gesellschaft 1, Köln 2004, S. 39-61; Nina NOESKE: Die beste aller mögli-
chen Welten: Bredemeyers "Candide" (1981/82), in: ebd., S. 141-155 und Albrecht von 
MASSOW: Autonomieästhetik im Sozialistischen Realismus, in: ebd., S. 157-164.
70 Peggy KLEMKE: Taktgeber oder Tabuisierte – Komponisten in der DDR. Staatliche Kultur-
politik in den fünfziger Jahren, Marburg 2007.
71 Da das Buch erst nach Fertigstellung der vorliegenden Dissertation erschien, konnten 
Klemkes Forschungsergebnisse nicht mehr berücksichtigt werden.
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2. Das Verhältnis Musik – Politik in den Bezirken Halle und 
Magdeburg
2.1 Anleitungsverfahren politische Träger – Verband Deutscher Kom-
ponisten und Musikwissenschaftler
2.1.1 Kommunikationsebenen und Entscheidungsprozesse
Vor der Beschäftigung mit der künstlerisch-ästhetischen Seite der Szene zeitge-
nössischer Musik in Halle und Magdeburg ist es notwendig, die Ebenen der 
Kommunikation und die – im wahrsten Sinne des Wortes – entscheidenden kul-
turpolitischen Organe und Repräsentanten vorzustellen.1 Die prinzipielle Frage, 
die sich für die vorliegende Arbeit stellt, ist diejenige nach dem Verhältnis zwi-
schen den theoretischen Vorgaben seitens der politischen Planung bzw. der ideo-
logischen Entwürfe, Direktiven usw. und deren praktischer Umsetzung in den 
realen Lebensverhältnissen. Sind Dokumente der theoretischen Entwürfe relativ 
leicht zu finden,2 so erlaubt jedoch nur das tiefe Eintauchen in Dokumente unter-
halb der führenden politischen Institutionen einen Einblick in die vielfältigen 
Verlaufsformen der Entscheidungsfindung im Vollzug kultureller Aktivitäten 
und die Diskussion über politisches bzw. kulturpolitisches Sein und Lassen: im 
konkreten Fall die Lenkung des Staats- und Parteiapparates gegenüber dem für 
die Förderung zeitgenössischer Musik maßgeblichen VDK.3 An der Mitglied-
schaft in diesem Verband kam kaum ein Komponist vorbei, der breit in der Re-
gion und in der DDR überhaupt aufgeführt werden wollte.4
Zu beachtende Kommunikationsstränge sind diejenigen zwischen anleitenden 
politischen Trägern wie Politbüro und ZK der SED, MfK, RdB, BL-SED zum 
BV-VDK5 Halle-Magdeburg und anderen kulturell relevanten Organisationen 
1 Wobei die grundsätzliche Aufarbeitung dieser Thematik im DDR-Maßstab bereits an ande-
rer Stelle gründlich geschah (Daniel ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR. Institutionen, 
Organisationen und die erste Komponistengeneration bis 1961, = Analysen IV, Köln 1999) 
und hier nicht wiederholt werden soll.
2 Beispielsweise durch in Buchform veröffentlichte Anweisungen künstlerisch-opportuner 
Haltungen (Kurt Hager, Hans Koch), Arbeitspläne der VL des VDK in Berlin, Beschlüsse der 
SED-Parteitage, der Plenen des ZK der SED, programmatische Erklärungen des MfK usw. 
(ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 226).
3 Die Beachtung möglicher Differenzen zwischen Theorie und Praxis fordert bereits ZUR 
WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 35, 45 f.
4 Komponisten außerhalb des VDK, wie beispielsweise Reinhold Buschendorf (Tangerhütte) 
hatten es ungleich schwerer, zu Aufführungen zu kommen.
5 Um den Text nicht aus den Fugen geraten zu lassen, erschien es zweckmäßig, auf landläufi-
ge Abkürzungen zurückzugreifen, was zuweilen zur "Ballung" solcher Abkürzungen führt.
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(hier werden auch der Brigadeeinsatz des ZK im Bezirk Halle und die Aktivitä-
ten der Parteisekretäre des BV und Vorgehensweisen innerhalb von Parteiaktiv-
sitzungen näher zu beachten sein), und zwischen der VDK-Führung und BV-
VDK Halle-Magdeburg. Als wichtigstes Bindeglied zwischen den aus Berlin 
kommenden Anforderungen und den im Musikleben in Halle und Magdeburg 
integrierten Ausführenden (Komponisten, Musiker, Wissenschaftler) fungierte 
Walther Siegmund-Schultze als Vorsitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg 
(1956-1990) und als Ordinarius des Instituts für Musikwissenschaft der Martin-
Luther-Universität Halle-Wittenberg (1956-1982). Facetten seines Wirkens die-
nen als Indikator, kulturpolitische Vorgänge jenseits des Demokratischen Zentra-
lismus erklären zu können. Er empfing politische Vorgaben von durch PA-
Tagungen des ZK der SED,6 PA der VL-VDK Berlin; weiter pflegte er den 
Briefwechsel mit dem ZK der SED, dem MfK, den BL-SED Halle und Magde-
burg, den RdB Halle und Magdeburg und untergeordneten Leitungsebenen, wo-
bei im Diskurs mit diesen Organen Sachfragen und Konzeptionen für die weitere 
Entwicklung im Musikleben, beispielsweise zur Kadersituation, beraten wurden. 
Siegmund-Schultze war zudem von 1954-63 Abgeordneter im Bezirkstag Halle 
und wirkte dort in der Ständigen Kommission Kultur mit.7 Er nahm eine weitere 
führende Position als Musikfunktionär ein durch die Leitung des 1962 gegründe-
ten Ständigen Aktivs "Musikleben" innerhalb der Ständigen Kommission "Kul-
turelle Massenarbeit" des Bezirkstages Halle. Mit den führenden Personen im 
VDK, vor allem mit Nathan Notowicz (1. Sekretär des VDK), hatte Siegmund-
Schultze zeitweise einen intensiven Briefwechsel,8 der mit dessen Nachfolger 
Wolfgang Lesser kaum abnahm, zudem war Siegmund-Schultze viele Jahrzehnte 
im ZVOR und ab 1968 Vizepräsident des VDK. Gerade an Empfehlungen von 
Notowicz orientierte sich Siegmund-Schultze oft. Für die Szene zeitgenössischer 
Musik in Halle und Magdeburg trat Siegmund-Schultze oftmals als Vermittler 
zwischen den hierarchischen politischen Ebenen auf und wurde daher von zahl-
reichen Repräsentanten des Musiklebens kontaktiert und mit vielerlei Fragen, 
Beschwerden, Wünschen, Bitten um Klärung von Auseinandersetzungen usw. 
konfrontiert. Glaubten sich solche Personen von Siegmund-Schultze nicht adä-
quat vertreten, wurde schon mal der "übliche" Weg der Kundgabe von Be-
6 Eine Einladung zu einer solchen Tagung erging an Siegmund-Schultze beispielsweise von 
Ursula Ragwitz am 26. Februar 1982 (HAh-VDK 252, o. S.).
7 BArch-Sgy 30/2184, S. 8.
8 Einige Beispiele hierzu: Briefe von Notowicz an Siegmund-Schultze vom 27. Juni 1957 
(HAh-VDK 181, o. S.), 6. Januar 1958 (HAh-VDK 231, o. S.), 27. März 1958 (HAh-VDK 231, 
o. S.), 22. Mai 1959 (HAh-VDK 91, S. 207 f.), 13. März 1960 (HAh-VDK 128, S. 329), 8. 
November 1960 (HAh-VDK 128, S. 68), 12. Dezember 1960 (HAh-VDK 128, S. 20), 24. 
Februar 1961 (HAh-VDK 85, S. 34), 6. Januar 1962 (HAh-VDK 44, S. 321), 21. Mai 1962 
(HAh-VDK 44, S. 167), 5. März 1964 (HAh-VDK 289, o. S.), 20. Juli 1964 (HAh-VDK 162, 
o. S.).
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schwerden verlassen.9 Die persönlichen Kontakte zu den Vertretern der politi-
schen Führung und VL-VDK, die natürlich nicht nur Siegmund-Schultze pflegte, 
sondern viele der VDK-Mitglieder (so auch Hans Jürgen Wenzel, um gegen 
Gerd Domhardt vorzugehen)10, waren sozusagen die Subebene des Meinungs-
austausches. Hier konnten aufgrund langjähriger freundschaftlicher Beziehun-
gen, privater Abhängigkeiten (sowohl von "unten" nach "oben" – aber auch vice 
versa) oder auch günstiger personaler Konstellationen Wünsche realisiert wer-
den, die anhand der "offiziellen" anleitenden Schriftstücke nicht erklärt werden 
können.11 Solche Schriftstücke hießen beispielsweise "Konzeption zur Entwick-
lung der sozialistischen Musikkultur im Bezirk Magdeburg für die Jahre 1977-
1980" und wurden – wie im vorliegendem Beispiel – entweder jenseits der 
Ratschläge seitens des BV-VDK Halle-Magdeburg konzipiert (was von vornher-
ein die Wahrscheinlichkeit verringerte, vom BV ernst genommen zu werden),12
oder von BV-VDK Halle-Magdeburg inhaltlich getragen (was den anleitenden 
Charakter für den BV – da er sich ja derart selbst anleitet – relativiert). Viele 
dieser Schriftstücke verharrten in einer allgemeinen, wenig verbindlichen Hal-
tung.13 Die Palette der besprochenen und beantworteten Sachfragen blieb jedoch 
9 So beschwerte sich Gretel Stieber, die Witwe des Komponisten Hans Stieber direkt bei 
Walter Ulbricht, dass der Stieber-Nachlass noch nicht gesichtet geworden sei (HAh-VDK 159, 
o. S.). Die Beschwerde wurde an den RdB Halle weitergegeben und führte in der Folge zu 
regen Aktivitäten von Walther Siegmund-Schultze und Isolde Schubert, RdS Halle.
10 In einem Gespräch von Wenzel mit Achim Böhme, BL-SED Halle, vom 16. November 
1987 sprach sich Wenzel gegen den bevorstehenden Wechsel des 1. Vorsitzes des BV-VDK 
Halle-Magdeburg von Siegmund-Schultze zu Domhardt aus. So hatte er "die Befürchtung, daß 
Genosse Domhardt die Funktion benutzen würde, um für sich immer mehr 'herauszuschlagen' 
und äußerte, daß er [Wenzel] nicht möchte, 'daß so ein Mann zwei Bezirken vorsteht'." So 
verhalte sich Domhardts 2. Sinfonie ideologisch unklar (LHASA, Abt. MER, SED-
Bezirksleitung Halle, IV/F-2/9.02/344, S. 12 f.).
11 Zur Weihen beschreibt, wie sehr die persönlichen Machträume von Funktionären wesentli-
che Bedeutung hatten im Vergleich zu oftmals inkompetenten Kulturpolitikern (ZUR WEIHEN: 
Komponieren in der DDR, S. 99).
12 Der Entwurf, der Siegmund-Schultze vorlag, und den er in weiterer Folge kommentierte, 
sprach u. a. davon, "die Rezeptionsfähigkeit der Arbeiterklasse und der anderen Werktätigen 
für sinfonische und kammermusikalische Werke und Werke zeitgenössischen Musikschaffens 
[...] zu erhöhen" und: "Der Rat des Bezirkes [Magdeburg], Abteilung Kultur, sichert, daß bis 
1980 mindestens zwei Komponisten neu angesiedelt werden". (HAh-VDK 7, S. 102 ff.). Sieg-
mund-Schultze schrieb nach dem Studium des Textes am 12. November 1976 Eberhard Koch, 
RdB Magdeburg, einen Brief, in dem er sich prinzipiell mit dem Entwurf einverstanden erklärt, 
aber die eindimensionale Auffassung der Rezeptionsfähigkeit hinterfragt und schließlich lako-
nisch anfügt: "sind die beiden 'geplanten' Komponisten schon in Sicht?" (HAh-VDK 7, S. 
97 f.). Die endgültige "Konzeption zur Entwicklung der sozialistischen Musikkultur im Bezirk 
Magdeburg für die Jahre 1977-1980" arbeitete die von Siegmund-Schultze angeführten Kritik-
punkte nicht mit ein (HAh-VDK 7, S. 50 ff.).
13 In dem Rundschreiben "Bericht über den Stand und die weiteren Aufgaben der Entwicklung 
einer sozialistischen Musikkultur im Bezirk Halle" des Sekretariats der BL-SED Halle vom 21. 
November 1975 an alle 1. Sekretäre der Kreisleitungen der SED und an das Sekretariat des 
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nicht auf die Ebene allgemeiner Richtlinien beschränkt, sondern reichte von der 
kollektiven Konzeption des Rechenschaftsberichts,14 der ab 1956 von Siegmund-
Schultze anlässlich der Wahlversammlungen des BV-VDK Halle-Magdeburg 
vorgetragen wurde, über Kaderangelegenheiten, die der BV-VDK Halle-
Magdeburg mit den politischen Trägern der Bezirke und der VL-VDK erörterte 
und beschloss,15 bis hin zur detaillierten Anleitung, welche politischen Termini 
gegenwärtig opportun sind, welche nicht16 und wie mit westdeutschen Personen 
umzugehen ist.17 Als wichtige Bindeglieder zwischen der Staats- und Partei-
BV-VDK Halle-Magdeburg stehen am Beginn Sentenzen, die bar jeder Realität sind. Bei-
spielsweise ist die Rede davon, dass die Kooperation mit Werktätigen seitens der Komponisten 
"gefestigt" und "vertieft" wurde, und: "Die Konzertpläne entwickelten sich zu größerer Ausge-
wogenheit und Vielfältigkeit, Konzertanrechte und andere Veranstaltungsreihen wie 'Konzert-
winter auf dem Lande' und 'Podium Junger Solisten' wurden weiter ausgebaut und neue Hörer-
kreise erschlossen." Die immensen Probleme gerade bei der Propagierung zeitgenössischer 
Musik im Anrechtsbetrieb der Orchester werden hier großzügig ausgespart. Weitere Phrasen 
lauten etwa so: "Innerhalb des Ensembles der Künste nimmt die Musik bei der Herausbildung 
sozialistischer Persönlichkeiten einen wichtigen Platz ein. Die Musik leistet einen wichtigen 
Beitrag zur Gestaltung des Antlitzes unserer sozialistischen Wirklichkeit." Sozialistischer 
Realismus sei "selbstverständlich" die ästhetische Maxime im Schaffen der Komponisten 
(HAh-VDK 257, o. S.).
14 In einem PA am 14. Oktober 1967, an dem als Gast u. a. Notowicz teilnahm, legte Sieg-
mund-Schultze anfangs seine Konzeption des Rechenschaftsberichts vor, der dann diskutiert 
und ergänzt wurde. So forderte Friedrich Krell: "Es sei hier bloß die Frage zu stellen, inwieweit 
die ideologischen Potenzen bei allen Mitgliedern wirksam werden. Im Rechenschaftsbericht 
sollte die Erziehungsarbeit des Verbandes in bezug auf die einzelnen Mitglieder erwähnt wer-
den." Schließlich wird deutlich, dass Siegmund-Schultze auch Anregungen von Notowicz und 
Haake berücksichtigte, beispielsweise mit der Intention, den Rechenschaftsbericht mit ästheti-
schen Ausführungen zu beginnen (HAh-VDK 41, S. 195 ff.).
15 In einem Rundschreiben der VL-VDK vom 8. Dezember 1971 heißt es zu Vorgaben der 
Wahlberichtsversammlungen (und damit Wahl der neuen BVOR) der einzelnen BV: "Abstim-
mung mit der Verbandsleitung über die Zusammensetzung der neuzuwählenden Bezirksvor-
stände. In bezug auf den Bezirksvorsitzenden werden abstimmende Gespräche auch mit der 
SED-Bezirksleitung sowie mit dem Rat des Bezirkes geführt." (HAh-VDK 242, o. S.).
16 Marianne Döppe notierte von einer Sitzung der BL-SED am 17. Januar 1967, man solle nun 
von der "'weiteren Stärkung der souveränen Deutschen Demokratischen Republik'" sprechen 
und auf größer werdende "Übereinstimmung der Interessen der Werktätigen mit der Regie-
rung" hinweisen, und: "Wir sprechen nicht von einer Regierung Kiesinger / Brandt, sondern 
von der Regierung Kiesinger / Strauß, weil hier die wahren Machtpositionen sind. Es wird nur 
noch von Sozialdemokratie Westdeutschlands gesprochen, nicht mehr von der SPD, weil es 
eine Sozialdemokratische Partei Deutschlands (Gesemtdeutschlands [sic]) nicht gibt." Auch sei 
die Formulierung "'gesamtdeutscher Staat'" aus dem Vokabular zu streichen (HAh-VDK 62, S. 
143). Das Protokoll ist als Faksimile auf S. 315 veröffentlicht.
17 Aus Marianne Döppes Notizen einer Besprechung über die "gesamdeutsche Arbeit" in der 
BL-SED Halle, Abteilung Kultur, vom 15. Januar 1962 geht hervor, dass auf der Basis des 
Kontaktes mit dem "Paten-Bezirk" Nordrhein-Westfalen dort das Gedankengut des XXII. 
Parteitages der KPdSU verbreitet werde, wesentlich sei auch: "Das Kräfteverhältnis in W-
Deutschland muß richtig herausgearbeitet werden. Die Atomwaffen in den Händen der SU sind 
etwas Anderes, als Atomwaffen in den Händen des Imperialismus." Zur Methodik Im Umgang 
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macht und dem BV-VDK Halle-Magdeburg wirkten auch VDK-Mitglieder, die 
zugleich politische Positionen innehatten. Neben Siegmund-Schultze waren dies 
u. a. in der BL-SED Halle Claus Haake, im RdB Halle Andreas Damm, im RdB 
Magdeburg Rüdiger Pfeiffer und Wolfgang Stendel. In der Theorie hatte das 
"alltägliche" Geschäft der Vermittlung politischer Informationen im zeitgenössi-
schen Musikleben und somit vor allem innerhalb des BV-VDK Halle-Magde-
burg neben dem hierfür ständig geforderten 1. Vorsitzenden Walther Siegmund-
Schultze auch die Parteisekretäre der Parteigruppe18 Hella Brock (1957-60), 
Werner Rackwitz (1960) und Claus Haake (1960-1990) zu besorgen. Sie waren 
gemeinsam mit den Mitgliedern des zentralen Parteiaktivs berufen, kulturpoliti-
sche Vorgaben, den jeweils opportunen "Kurs" des Staats- und Parteiapparates 
den VDK-Mitgliedern zu vermitteln, auf weltpolitische Ereignisse einzugehen, 
in Diskussionen den "Klassenstandpunkt" zu vertreten,19 Berichte über die poli-
tisch-ideologische Situation im BV-VDK Halle-Magdeburg, beispielsweise für 
die BL-SED Halle zu verfassen, oder auch sich mit Personalangelegenheiten zu 
beschäftigen. Das spezielle Forum hierfür waren, neben informativen und korri-
mit Westdeutschen: "1. Kein schriftliches (gedrucktes Material) schicken. 2. In Sachen 'West-
deutschland' nur mündliche, keine telefonischen Absprachen. 3. Persönliche Verbindungen 
pflegen, keine unverbindlichen Briefe schreiben, sondern nur persönlich gehaltene." (HAh-
VDK 118, S. 161 r/v; das Dokument ist als Faksimile auf S. 316 veröffentlicht.).
18 Es bestand eine Parteigruppe und keine Parteiorganisation, da im BV-VDK Halle-
Magdeburg keine hauptamtlichen Personen und zugleich nur wenige freischaffende Komponis-
ten, die zugleich Genossen waren, als Mitglieder vertreten waren. Das heißt, dass die SED-
Mitglieder an ihrem jeweiligen Arbeitsplatz als PO eingebunden waren.
19 Ein bezeichnendes Beispiel hierfür, das zugleich (im ersten Moment vielleicht nicht erwar-
tete) asynchrone musikästhetische Auffassungen zwischen Kulturpolitikern und Musikfunktio-
nären offenbart, ist die Diskussion über Pendereckis "Natura sonoris" während der Mitglieder-
versammlung am 10. Februar 1968: In einem Konzert des SSO mit einem polnischen Gastdiri-
genten gelangte neben Mozarts "Kleine Nachtmusik" und Brahms IV. Symphonie auch Pende-
reckis "Natura sonoris" zur Aufführung. Noch mehr: Das Werk erntete derartigen Applaus, 
dass es wiederholt werden musste. Siegmund-Schultze meint hierzu: "Es müßten in unserem 
Verbande die Kriterien über die gesellschaftliche Wirkung eines musikalischen Kunstwerkes 
erarbeitet werden. Wir müssen uns als Musikwissenschaftler und Musikerzieher bemerkbar 
machen." Siegmund-Schultze zeigte sich empört darüber, dass die Musikkritik Pendereckis 
Werk guthieß und das Werk auch positiv beim Publikum ankam. Danach wandte sich Sieg-
mund-Schultze entschieden gegen allzu weit reichendes kompositorisches Experimentieren und 
sprach sich gegen solche Konzertprogramme aus, die die Arbeit des Verbandes untergraben. 
Der anwesende Musikreferent des RdB Halle, Siegfried Kasten, hebelte jedoch Siegmund-
Schultzes Argumentation aus, indem er frei bekannte, selbst durch Applaus die Wiederholung 
der Komposition erzwungen zu haben. Siegmund-Schultze und Haake wandten sich sofort 
gegen Kasten und Bergunder meinte lakonisch, dass "das Publikum nicht repräsentativ für 
unsere Gesellschaftsordnung" gewesen sei. Kallausch mahnte daraufhin, nicht intolerant zu 
werden. Haake erwiderte: "Wir s i n d  intolerant. Es ist nachzulesen in den Dokumenten der 
Partei und des Staates, wie bei uns feindliche Ideologie verbreitet wird. In dieser Hinsicht gibt 
es keine Koexistenz." (HAh-VDK 10, S. 241 ff.). Das Protokoll ist als Faksimile auf S. 318
veröffentlicht.
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gierenden Statements während Mitgliederversammlungen und im Vorstand des 
BV-VDK Halle-Magdeburg,20 die so genannten Parteiaktivs (PA), die im BV-
VDK Halle-Magdeburg unregelmäßig einberufen wurden – zwischen 1957 und 
1990 etwa zweimal im Jahr – und sich an die SED-Mitglieder innerhalb des BV-
VDK Halle-Magdeburg wendeten.21 Die Vermutung, dass die PA im Sinne des 
demokratischen Zentralismus dazu dienten, die ideologisch "korrekte" Linie der 
SED-Kulturpolitik umzusetzen und daher einen besonders strengen Ton an-
schlugen, stimmt nur insofern, als dass man mehr als in anderen Gremien auf die 
"Parteilinie" oder den korrekten "Klassenstandpunkt" verwies.22 Aber auch hier 
scheuten sich manche SED-Mitglieder nicht, jenseits der sanktionierten und 
oftmals auch durch anwesende hochrangige Politiker vertretenden Linie eigene 
Standpunkte darzulegen und zu verteidigen. 
Die PA boten somit, wie auch andere Gremien des VDK, Raum für kontroverse 
Diskussionen. Drei Themenkreise standen hierbei im Mittelpunkt: 1. grundsätz-
liche Erörterungen der politischen Lage,23 2. allgemein ideologisches Fehlverhal-
20 Im Folgenden "BVOR".
21 Solche Sitzungen fanden oftmals am gleichen Tag wie BVOR-Sitzungen und Mitglieder-
versammlungen statt in der Reihenfolge: PA – BVOR – Mitgliederversammlung.
22 Im PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 29. Januar 1977 dankte Haake anfangs den 
Genossen für ihr Auftreten bei der vergangenen Wahlversammlung des BV-VDK Halle-
Magdeburg im Namen der Abteilung Wissenschaften und Kultur der BL-SED Halle. Danach 
wurde der "Fall Biermann" erörtert und Haake wandte sich warnend an seine Zuhörer: "Gen. 
Dr. Haake [stellte] fest, daß als Tabus angesehen werden müssen das Bündnis mit der Sowjet-
union, die führende Rolle der Arbeiterklasse und ihre Partei und die sozialistischen Produkti-
onsverhältnisse. Keinem Künstler ist gestattet, an den Grundlagen unserer sozialistischen 
Ordnung zu rütteln, für die Generationen der Arbeiterklasse gekämpft haben." Haake sprach 
sich zwar dagegen aus, pauschal all diejenigen abzuurteilen, die den Weg des Sozialismus nach 
Biermann verlassen hätten, hier gebe es vielerlei zu differenzieren, aber als SED-Mitglied sei 
man verpflichtet, eine klare parteiliche Haltung einzunehmen, sonst könne man eben nicht 
solch ein Mitglied sein (HAh-VDK 257, o. S.).
23 Zwei Beispiele: Die Anleitung der Parteisekretäre im BV-VDK Halle-Magdeburg funktio-
nierte, indem die ideologische Linie durch ein PA Musik im ZK der SED vorgegeben wurde, 
die dann in den Bezirken zu vermitteln war. Am 9. Oktober 1968 referierte Peter Czerny im ZK 
der SED üb??????????????????????????????????????????????????-VDK 41, S. 140 ff.). Czer-
nys Ausführungen bildeten die Grundlage für das Referat, das Haake im PA des BV-VDK 
Halle-Magdeburg vom 26. Oktober 1968 hielt: Haake fand hier klare Worte für die "konterre-
volutio??????????????????????????? – hier sei in Zukunft ideologisch stärker auf die Intelli-
genz einzuwirken und: "Gen. Haake sprach weiter davon, daß die verstandesmäßige Anerken-??????????????????? ???????????? ??? ????????????????????twerk seinen Niederschlag finden 
müsse." Auch müsse die ideologische Linie in Zukunft deutlicher in Kompositionen ablesbar 
sein, wohl zur Abschreckung folgt sogleich die einschüchternde Kritik an der fehlenden ideo-
logischen Klarheit namentlich im Werk von Klaus-Dieter Kopf: "Die ästhetischen Positionen 
müßten klar sein, und man dürfe nicht übersehen, daß über die ästhetischen Positionen in der ????? ???? ?????? ???? ??????????????????? [sic] Umtriebe unter Ausnutzung der Nachsicht, die 
man mit der Jugend hatte, angesetzt wurde." Kallausch wagte den Einwurf, dass es zwar si-??????????????????????????-???????????????????????????????????????????????????rten, doch 
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ten der SED-Mitglieder des BV-VDK Halle-Magdeburg,24 und 3. die Themati-
sierung und Abstimmung künstlerisch-ästhetischer Fragen – ein Beispiel zu 
letzterem Punkt: Wohlgemuth erklärte während der Sitzung des ZVOR-VDK am 
29. und 30. September 1962, dass er den damals in der DDR geächteten Igor 
Strawinsky "für den größten lebenden Komponisten" hält. In der gleichen Sit-
zung unterstützte der Komponist Kurt Kallausch Wohlgemuths Meinung.25 Der 
Unterschied zwischen Wohlgemuth und Kallausch war jedoch, dass Wohlge-
muth ein republiksweit anerkannter, parteiloser Komponist war, Kallausch hin-
dies korrespondiere nicht einem etwaigen Avantgardeanspruch. In Polen sei die Kunst viel 
radikaler, trotzdem sei die VR Polen "eines der stärksten Mitglieder des sozialistischen La-
gers." Haake hielt fest, dass die Vielfalt kompositorischer Mittel wie bei Eisler durchaus er-
laubt sei, wenn man ideologisch sattelfest agiere (HAH-VDK 41, S. 137 ff.). – Im PA des BV-
VDK Halle-Magdeburg vom 30. Juni 1973 deutete Haake in einem Referat die kulturpolitisch 
bezogenen Äußerungen des VIII. Parteitages der SED mit dem Tenor, dass man das dort geäu-
ßerte Plädoyer zur Offenheit nicht zu weit fassen solle: "Die Parteiführung orientiere darauf, 
daß die Funktion der Kunst, Waffe im politischen Kampf zu sein, auch nach dem VIII. Parteitag 
nicht inaktuell geworden ist. Auf der Grundlage eines festen ideologischen Klassenstandpunk-
tes könne es keine Tabus geben. Die führende Rolle der Arbeiterklasse und ihrer Partei sei kein 
Gegenstand für kritische Auseinandersetzungen in Kunstwerken; wer das Bündnis zur UdSSR 
und den anderen sozialistischen Staaten angreife und versuche, dazu eine Alternative zu schaf-
fen, verläßt die parteiliche Position. Die unveräußerlichen Grundlagen unserer sozialistischen 
Gesellschaft sind tabu." Danach offenbarte sich die eigentliche Zielgerichtetheit der rezepti-
onsästhetischen und kommunikationstheoretischen Arbeit von Wilhelm Baethge, der folgende 
Meinung vertrat: "Die Musiksoziologie als 'verlängerter Arm' des Historischen Materialismus 
im spezifischen Bereich der Musik halte er [Baethge] für ein Instrument, Subjektivismen wei-
testgehend auszuschalten. Man müsse überlegen, wie die musikalische Kommunikation zu re-
geln sei, da sie zum Ziel habe, verhaltensbeeinflussend zu wirken. Welche Bedingungen müssen 
gegeben sein, um optimale Wirkungen im Rezeptionsbereich zu erzielen?" Auch Wenzel führte 
entschieden aus: "Er vermisse die Wirksamkeit unserer Parteigruppe innerhalb des Bezirksver-
bandes. Die Vorhaben unseres Verbandes können nur mit der Aktivität der Parteigruppe ver-
wirklicht werden. Die Einflußnahme auf die Mitglieder sollte verstärkt werden." (HAh-VDK 
62, S. 39 ff.).
24 Ein Beispiel: Das PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 22. Oktober 1960 brachte neben 
einer von Rackwitz oftmals schroff formulierten Forderung, dass bei den Verbandsmitgliedern 
"in den Köpfen Klarheit und feste Positionen für den Aufbau des Sozialismus geschaffen" 
werden müssen, u. a. eine Kritik an dem Quedlinburger MD Erich Kley. Kley reiste ohne 
Wissen des VDK in die BRD, wo er u. a. Günther Raphael besuchte. Rackwitz meinte hierzu: 
"Bei solchen zentralen Komponistenpersönlichkeiten muß man anders vorgehen, da muß die 
ganze Weisheit des Kollektivs dahinter stehen." Auch der anwesende Peter Czerny forderte die 
propagandistische Einwirkung auf westdeutsche Kollegen durch Genossen, wie eben auch 
Kley. Westdeutschen müsse die politische Linie der DDR nahe gebracht und die Schwächen 
des Imperialismus mit seiner Kriegstreiberei klar vorgeführt werden. Kley antwortete, dass er 
als Kreisvorsitzender des KB Quedlinburg und Mitglied der KL-SED den Auftrag erhielt, nach 
"Westdeutschland" zu reisen, somit weise er die Kritik des VDK zurück. Haake konterte: 
"Wenn man nach Westdeutschland fährt, ist es einfach eine Frage der politischen Klugheit, daß 
man noch andere Aufgaben übernimmt." (HAh-VDK 144, o. S.).
25 SAdK-VKM 105, o. S.
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gegen erst am Beginn seiner Laufbahn stand und zudem SED-Mitglied war. Die 
Folge war, dass Kallausch beim PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 13. 
Oktober 1962 zur Rede gestellt wurde: Kallausch räumte zuerst ein, bewusst 
provoziert zu haben und Strawinsky für einen Großen in der "versinkenden" 
bürgerlichen Welt zu halten. Er wies darauf hin, dass Strawinsky seine Einstel-
lung zur UdSSR überdacht habe und sich nun tendenziell positiv über Initiativen 
der UdSSR äußere. Kallausch differenzierte danach zwischen dem künstleri-
schen und ideologischen Vorbild: Strawinsky sei für ihn nur als Künstler vor-
bildlich, zudem schwächt Kallausch seine Aussage von der Sitzung des ZVOR 
ab, in dem er meint, dass er Strawinsky neben Schostakowitsch für den bedeu-
tendsten zeitgenössischen Komponisten halte. Strawinsky "frappiert durch die 
Klarheit seiner Form, er hat sich klar bekannt zu einer Tonalität. Seine Musik ist 
nicht bloß Technik, sondern auch Musik. Wenn es nicht so wäre, wäre es völlig 
unverständlich von der UdSSR, ihn einzuladen." Kallausch unterstützte daraufhin 
die Diskussion über Strawinsky, da nun endlich über ihn offiziell gesprochen 
werde. Siegfried Bimberg antwortete, dass sich Strawinsky klar gegen die 
UdSSR gestellt und ausgesprochen habe, meinte aber weiter: "Zweifelsohne hat 
Strawinsky auch starke Seite [sic]. Irgendwie kann ich Gen. Kallausch verste-
hen." Siegmund-Schultze erwiderte daraufhin schroff: "Ich verstehe das nicht." 
Prinzipiell sei Strawinsky ein begabter Komponist, aber: "Strawinsky ist ein 
Mensch mit allen Widersprüchen, den man sich nicht als Vorbild nehmen kann. 
Die Ideologie ist mit der Kunst eng verbunden, – wir können das nicht trennen." 
Rackwitz nimmt einen klaren Standpunkt ein: Kallauschs Statement beim ZVOR 
sei "nicht die Haltung eines Parteimitgliedes." und in typischer Diktion: "Kurt 
Kallausch muß das noch zu Ende denken." Czerny unterstützte Rackwitz: Stra-
winsky sei insofern keine Größe der Gegenwart, da er nichts zum Aufbau der 
Entwicklung des Sozialismus beitrage: "Wir als Parteigruppe müssen dem Ge-
nossen Kallausch helfen. Und hier scheint mir die Vernachlässigung der Partei-
arbeit im Verbande zu liegen."26 Für Kallausch, der hier kurz "abgebürstet" 
wurde,27 hatte sein Statement über Strawinsky keine weiteren Folgen. Kallausch 
wurde auch weiterhin als begabter Komponist gefördert und seine Kompositio-
nen aufgeführt.
Der Informationsfluss in Richtung Staats- und Parteiführung erging über die 
jährlich vom BV-VDK Halle-Magdeburg der VL-VDK vorzulegenden Arbeits-
pläne, zu Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg wie den "Hallischen" 
bzw. "Halleschen Musiktagen" (Siegmund-Schultze)28, den Austausch im Rah-
men von PG-Sitzungen bzw. PA des BV-VDK Halle-Magdeburg, wo neben 
führenden Politikern der Bezirke oftmals einflussreiche Kulturfunktionäre wie 
Peter Czerny (ZK der SED) und Nathan Notowicz (VL-VDK) anwesend waren, 
26 HAh-VDK 56, S. 412 ff. Das Protokoll des PA ist als Faksimile auf S. 323 veröffentlicht.
27 Terminus von Frank Schneider, Gespräch mit Schneider vom 29. Januar 2004.
28 Z. B. am 18. November 1988 über die HMT 1988 (HAh-VDK 265/1, o. S.).
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durch Berichte von Kontaktpersonen (KP, beispielsweise Walther Siegmund-
Schultze) und IM des MfS29 und Berichte zur ideologischen Situation im BV (z. 
B. vom Parteisekretär des BV-VDK Halle-Magdeburg Claus Haake).30 Haakes 
Stellungnahmen zeugen von einem behutsamen Vorgehen und Bemühen, die 
positiven Seiten der Arbeit des BV-VDK Halle-Magdeburg hervorzuheben und 
innere Querelen im BV eher zu kaschieren, mit Sätzen wie: "Die Arbeit der 
meisten Mitglieder des Verbandes ist durch große Aktivität, durch Bemühen um 
Parteilichkeit, Verständlichkeit und Volkstümlichkeit gekennzeichnet." Er kriti-
siert jedoch, nachdem zumeist breiter Raum für die Leistungen der Genossen 
gewährt wird, inaktives Verhalten einiger SED-Mitglieder im Verband, die auch 
namentlich aufgezählt werden. Ästhetische Brandmarkungen von avanciert kom-
ponierenden Künstlern spielen in seinen Berichten eine geringe Rolle, im Gegen-
teil: Haake nennt 1980 neben Hans Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Gerhard 
Wohlgemuth, Peter Freiheit, Siegfried Bimberg, Horst Irrgang auch Christfried 
Schmidt, dessen ästhetisches Weltbild Haake in Diskussionen innerhalb des BV 
durchaus attackierte, zu den erfolgreichen Komponisten.31
29 Siehe hierzu näher auf S. 75.
30 Als ein Beispiel sei ein Bericht an die Ideologische Kommission der BL-SED Halle, Okto-
ber 1964, von Haake vorgestellt: Haake geht zuerst auf den Anteil der SED-Mitglieder im BV-
VDK Halle-Magdeburg ein, erwähnt, dass Komponisten wie Siegfried Bimberg, Wohlgemuth, 
Kallausch und Hudy gemäß der ästhetischen Richtlinien des sozialistischen Realismus schrei-
ben; berichtet von Problemen im Umgang mit Röttger und Hübner, denn: "Diese bemühen sich 
durchaus um fortschrittliche Thematik, und aktive Mitarbeit im Verband, konnten aber auf-
grund vieler bürgerlicher Vorbelastungen noch nicht zum Kern des Verbandes stoßen." Dies 
gelte auch für KMD Eberhard Wenzel. Aufgrund der BV-Struktur gebe es eine PG und keine 
PO; die Parteilichkeit sei durch die Genossen gesichert, so auch durch die sechs Genossen im 
BVOR (HAh-VDK 162, o. S.). Hier, wie auch im "Bericht zur ideologischen Situation inner-
halb des Bezirksverbandes Halle/Magdeburg des VDK" für die Abteilung Wissenschaft, 
Volksbildung, Kultur der BL-SED Halle, ebenfalls von Haake, verfasst im Dezember 1970 
wird namentlich auf Genossen aufmerksam gemacht, die sich parteilich zuwenig im BV enga-
gieren (u. a. Olaf Koch, Erich Kley, Dieter Streithof). Positiv ist hingegen das Engagement von 
Wenzel (VEB Pumpen und Verdichter Halle) und Bimberg (VEB Chemische Werke Buna) 
erwähnt, so sei Wenzels "Trassensinfonie" oder Bimbergs "Schreit aus, Genosse dieser Welt" 
von Parteilichkeit getragen. Negativ seien auch musikästhetische Tendenzen aus sozialistischen 
Ländern wie Polen ("Warschauer Herbst"), doch Haake sieht Kontrolle gewahrt: "Die grund-
sätzliche ideologische Orientierung innerhalb des Bezirksverbandes hat dazu beigetragen, daß 
negative Diskussionen nie ein ernstes Ausmaß annehmen konnten." Inaktive Genossen seien 
durch ihre jeweiligen GO unter Druck zu setzen und angebracht sei das verstärkte Studium der 
Klassiker des Marxismus-Leninismus (HAh-VDK 62, S. 84 ff.).
31 LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, IV/D-2/9.02/445, S. 41 ff.
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2.1.2 Der Brigadeeinsatz im Jahre 1957
Ein erster gewichtiger Einschnitt im politischen Leben allgemein und folglich 
auch im Kulturleben des Bezirkes Halle stellte die Arbeit einer Brigade dar, die
die ideologische Situation in diesem Bezirk überprüfen und Änderungsvorschlä-
ge erarbeiten sollte. Dieser Vorgang ist aufgrund seiner umfassenden Zielsetzun-
gen ein besonderes Beispiel, wie Anleitungsmechanismen – beginnend in den 
höchsten Machtebenen – funktionierten: In einem Bericht der Organisationsab-
teilung des ZK der SED über einen Brigadeeinsatz des ZK zur Kontrolle der 
Führungsarbeit der BL-SED Halle, durchgeführt zwischen 25. März und 9. Mai 
1957, wurde u. a. folgendes festgehalten: "Die BL hat die Kreisleitungen und die 
Grundorganisationen nicht mit genügendem Nachdruck in die ideologische Of-
fensive geführt und nicht die notwendigen Anstrengungen unternommen, um die 
Kampfkraft der Partei zu erhöhen." So gebe es große Schwächen im Umgang 
mit der Intelligenz, wo es versäumt wurde, rechtzeitig gegen feindliche Aktivitä-
ten aufzutreten. Durch die fehlende Anleitung der BL auf die Kreisleitungen sind 
bei letzteren "Tendenzen der Schönfärberei, der Selbstzufriedenheit, der Mißach-
tung von Beschlüssen sowie der Mißachtung des Prinzips des demokratischen 
Zentralismus" zu erkennen.32 Diesem Bericht wurde sodann in einer Sitzung des 
Politbüros des ZK der SED am 16. Mai 1957 von den Anwesenden33 zugestimmt 
und danach der "Beschluß des Politbüros des ZK über die weitere Verbesserung 
der ideologisch-politisch-organisatorischen Führung der Partei im Bezirk Hal-
le" verabschiedet, der als Ausgangspunkt für die weitergehenden Brigadeeinsät-
ze zur Überprüfung u. a. des kulturellen Lebens im Bezirk Halle diente. Der 
Beschluss legte fest, dass feindliche Ideologie u. a. im Bereich der Erziehungsar-
beit an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg und im Justizapparat 
zurückgedrängt werden müsse, und stellt fest: "Die Bezirksleitung entwickelte 
nach dem 30. Plenum34 keine klare Konzeption in der Arbeit mit der Intelligenz. 
In vielen Fällen trat Unsicherheit und Verzicht auf ideologische Auseinanderset-
zung auf." Allgemein wird im Beschluss immer wieder auf die Stärkung und 
Anleitung der GO als Basis der Machtausübung gedrängt und auf die Fehler 
32 SAPMO-BArch, DY 30/J IV 2/2A/565, o. S.
33 U. a. Walter Ulbricht, Otto Grotewohl, Hermann Matern, Heinrich Rau, Willi Stoph und 
Erich Honecker.
34 Seit dem 30. Plenum des ZK der SED Ende Januar 1957, auf dem Ulbricht u. a. den später 
als Regimegegner verurteilten Wolfgang Harich attackierte, wurde die Arbeit des MfK kritisch 
unter die Lupe genommen (vgl. hierzu Gustav JUST: Zeuge in eigener Sache. Die fünfziger 
Jahre, Berlin 1990, S. 14; Robert HAVEMANN: Dokumente eines Lebens, zusammengestellt 
und eingeleitet von Dirk Draheim u. a., Berlin 1991, S. 124; Beatrice VIERNEISEL: Die Kultur-
abteilung des Zentralkomitee [sic] der SED 1946-1964, in: Kunstdokumentation SBZ/DDR 
1945-1990. Aufsätze, Berichte, Materialien, hrsg. v. Günter Feist u. a., Köln 1996, S. 803).
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bezüglich der Weitergabe von Vorgaben leitender Berliner Gremien auf unterge-
ordnete Parteiorganisationsebenen seitens der BL-SED Halle hingewiesen.35
Nach den im Sommer und Herbst des Jahres 1957 durchgeführten 32. und 33. 
Plenen des ZK der SED, wo u. a. auch die Kulturpolitik des MfK ins Kreuzfeuer 
der Kritik geriet,36 wurde eine nun auf die k u l t u r e l l e n  Belange hin 
ausgerichtete Brigade des MfK eingesetzt, um auch das Kulturleben des Bezirkes 
Halle zu durchleuchten. Geleitet wurde die Brigade vom stellvertretenden Minis-
ter für Kultur, Hans Pischner, für die Überprüfung der musikalischen Situation 
war Hermann Lahl, HA Musik des MfK verantwortlich.37 In einem Bericht der 
Brigade vom 31. Mai 1958 ist festgehalten, dass auf der Ebene der politischen 
Führung im Bezirk Halle seitens des RdB die Anleitungsfunktion versagt habe. 
Aber auch an der obligaten Selbstkritik mangelte es nicht, stellte die Brigade 
doch fest, dass die lenkende Rolle des MfK und die konkrete Arbeit der HA 
ungenügend waren, daher werden in Zukunft die stellvertretenden Minister für 
Kultur die Abteilungen Kultur der RdB besser kontrollieren. Im Rahmen der 
Vorbereitung des 5. Parteitages der SED, der dann im Juli 1958 stattfand, wur-
den u. a. die Landestheater in Dessau und Halle, weitere Theater im Bezirk Hal-
le,38 Burg Giebichenstein,39 die musikalischen Lehranstalten in Halle (Konserva-
35 SAPMO-BArch, DY 30/J IV 2/2A/565, o. S.
36 Konkret erfolgten kritische Statements von Kulturminister Johannes R. Becher und dem 
MfK-Staatssekretär Alexander Abusch (SAPMO-BArch, DR 1/7905, o. S.). Auf dem 33. 
Plenum geriet u. a. Paul Wandel, Sekretär für Kultur und Erziehung des ZK der SED, unter 
Druck, zugleich wurde Alfred Kurella Leiter der Kommission für Fragen der Kultur beim 
Politbüro der SED und war damit direkt für die Anleitung der Abteilung Kultur des ZK der 
SED verantwortlich (VIERNEISEL: Kulturabteilung, S. 804 f.).
37 SAPMO-BArch, DR 1/7868, o. S. Das Ziel der Brigadearbeit sollte sein: "Die Brigade hat 
die Erhöhung der Verantwortung der örtlichen Organe der Staatsmacht bei der Verwirkli-
chung der sozialistischen Kulturpolitik wirksam zu fördern und die örtlichen Staatsorgane zu 
befähigen, die Formen und Methoden der politischen, parteilichen Leitung des kulturellen 
Lebens so zu vervollkommnen, damit insbesondere die bewußte Teilnahme der Arbeiterklasse, 
der Werktätigen und Kunstschaffenden beim Aufbau der sozialistischen Kultur gesichert wird." 
Zudem wurden den Mitgliedern der Brigade eingeschärft: "Die zur Verwirklichung des Ar-
beitsprogrammes zum Einsatz gelangenden Mitarbeiter sind verpflichtet, ihre Aufgaben mit 
hohem politischem Verantwortungsbewußtsein zu lösen, sie müssen sich durch hohe Partei-
und Staatsdisziplin auszeichnen, sich offen kämpferisch und parteilich sowohl in Gesprächen 
mit Kunstschaffenden und den Werktätigen als auch in der Öffentlichkeit, in Wort und Schrift 
für die Entwicklung der sozialistischen Kulturpolitik einsetzen. Für die beim Einsatz teilneh-
menden Mitglieder der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands ist die Lösung dieser Auf-
gabe ein Parteiauftrag."
38 Theater in Quedlinburg, Eisleben, Zeitz, Bernburg.
39 Siehe hierzu Andreas HÜNEKE: Bilder aus Halle 1945-1958, in: Kunstdokumentation 
SBZ/DDR 1945-1990. Aufsätze, Berichte, Materialien, hrsg. v. Günter Feist u. a., Köln 1996, 
S. 232 ff.
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torium, Fachgrundschule, Volksmusikschule) und auch das SSO Halle und des-
sen künstlerischen Leiter GMD Horst Förster begutachtet.40
Der Einsatz von Brigaden der Staats- und Parteiführung innerhalb der Bezirks 
Halle brachte kurzfristig gewisse Erfolge, wie den lange Zeit aufgeschobenen 
Eintritt Horst Försters in den VDK oder dessen Abkehr von der sehr "freizügi-
gen" Programmgestaltung der SSO-Sinfoniekonzerte. Doch gerade die in den 
folgenden Jahren und Jahrzehnten auftretenden "Mängel" in der ideologischen 
Lenkung der NSW-Reisekader in den großen Orchestern der Region41 und den 
Diskussionen über die inadäquate, weil DDR-Komponisten zuwenig bedenkende 
Programmgestaltung vieler Orchester hinterfragt den Erfolg der Brigademaß-
nahmen. Zugleich wird schlüssig, warum gerade im Jahre 1958 die besonders 
dogmatische Äußerungen seitens der Leitung des BV-VDK Halle-Magdeburg 
durch Siegmund-Schultze und Wohlgemuth zu vernehmen waren42 und gerade 
1958 der Versuch gestartet wurde, eine neue Agitprop-Bewegung ausgerechnet 
im Bezirk Halle anzuregen und erste Aktionen durchzuführen (wiederum unter 
führender Beteiligung von Siegmund-Schultze und Wohlgemuth).
2.1.3 Die Praxis der Vergabe von Auftragswerken
Die vielfältigen Beziehungen zwischen den politischen Trägern und dem BV-
VDK Halle-Magdeburg lassen sich – etwas pointiert – auf folgenden gemeinsa-
men Nenner des Gebens und Nehmens bringen: Unter der unausgesprochenen 
Voraussetzung, dass ein Mindestmaß an ideologischer "Treue", beispielsweise 
durch das Bekenntnis zur Politik der Staats- und Parteiführung,43 und die Entfal-
40 SAPMO-BArch, DR 1/7905, o. S. Siehe zur Kontroverse zwischen Walther Siegmund-
Schultze und Förster auf S. 242.
41 Abzulesen an den "Republikfluchten" von Orchestermusikern des SSO bzw. der Halleschen 
Philharmonie und dem HFO. Den Schwerpunkt der Überwachung der Musikszene seitens des 
MfS bildeten solche Überprüfungen und Observationen von ausübenden Musikern, siehe hierzu 
u. a. BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1 und 2, Abt. XX, passim; BStU, MfS, BV 
Magdeburg, SA, 3781, Abt. XX; BStU, MfS, BV Halle, AGMS Halle 1196/84; BStU, MfS, 
BV Halle, VIII 721/68, Bd. I, 1 und 2, Abt. XX; BStU, MfS, BV Halle, VIII 1787/82, Bd. 1 
und 2, Abt. XX und Kathrin HIRSCHINGER: Der Beruf des Orchestermusikers im Spiegel sozia-
ler und politischer Veränderungen, dargestellt an der Entwicklung des Orchesters des Opern-
hauses Halle von 1885-1990, Diss. Weimar 1998, S. 200 ff.
42 Siehe hierzu den musikästhetischen Vortrag von Wohlgemuth in vorliegender Arbeit auf S. 
145.
43 Ein besonderes Statement ist die "Manifestation der Künstler und Schriftsteller des Bezirkes 
Halle zu Ehren des X. Parteitages der SED": Am 16. Januar 1981 erschienen die führenden 
Köpfe der Künstlerverbände des Bezirkes Halle vor dem 1. Sekretär der BL-SED und Politbü-
ro-Mitglied Werner Felfe, um Felfe die Ehrerbietung der Künstlerverbände anlässlich des X. 
Parteitages der SED zu bekunden – und damit zugleich auch den Willen der Künstlerverbände 
zu dokumentieren, für den weiteren Weg des Sozialismus auch in Zukunft eintreten zu wollen. 
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tung besonderer künstlerischer Aktivitäten44 seitens der VDK-Mitglieder ge-
währleistet sind, unterstützen die politischen Organe wie die RdB und die RdS 
mit durchaus reichen finanziellen Mitteln deren künstlerische und wissenschaft-
liche Vorhaben45 und Veranstaltungen.46 Der für die Komponisten wichtigste 
Faktor zur Sicherung der Existenz war die Möglichkeit, Förderverträge zu be-
kommen, und ein gut funktionierendes Auftragswesen. Die diesbezüglichen 
Zielvorgaben waren klar umrissen: "Durch das gesellschaftliche Auftragswesen 
sind die individuellen Fähigkeiten und Neigungen der Kulturschaffenden und 
Künstler mit den gesellschaftlichen Erfordernissen und den ästhetischen Bedürf-
nissen der Menschen in Übereinstimmung zu bringen."47 Anders gesagt: Künst-
ler, die bereit sind, sich den Vorgaben der weiteren sozialistischen Entwicklung 
anzupassen, werden gefördert – hierzu zählte auch das Engagement im VDK, der 
nicht bloß als ökonomischer Interessenvertreter der Komponisten betrachtet 
werden durfte.48 Die dafür notwendige Kontrolle des Auftragswesens wurde im 
Bereich Musik nach und nach dem VDK unterstellt.49 Als Auftraggeber fungier-
Diese Manifestation als Willenserklärung (siehe hierzu S. 64) ist an Honecker adressiert (HAh-
VDK 228/2, o. S.).
44 Beispielsweise durch die Teilnahme an der halleschen Agitprop-Bewegung 1958 oder an 
den ab Ende der 1960er Jahre einsetzenden "Konzertwinter auf dem Lande".
45 So honorierte der RdB beispielsweise Analysen zu zeitgenössischen Werken Mitte der 
siebziger Jahre mit etwa 500.-M, um 1980 mit etwa 600.-/800.-M – abzüglich 20% Steuern 
(HAh-VDK 17, S. 75 ff.), oder die RdB unterstützten die Veröffentlichung von Broschüren des 
BV-VDK Halle-Magdeburg, z. B. der 1980 erschienenen über die Mitglieder des BV-VDK 
Halle-Magdeburg (HAh-VDK 17, S. 33).
46 Die wichtigsten sind die HMT und die Magdeburger Musikfesttage. Hier verfasste das 
Sekretariat des BV-VDK Halle-Magdeburg detaillierte Kostenaufstellungen, die die adäquate 
Verwendung der Mittel für den Träger nachwiesen. Erwähnt werden muss auch, dass die er-
folgreiche Komponistenklasse, die Hans Jürgen Wenzel 1976 gründete und lange Zeit leitete, 
einer Initiative des BV-VDK Halle-Magdeburg und eines Sekretariatsbeschlusses der BL-SED 
Halle entsprang (SAdK-VKM 253, S. 224).
47 Die Aufgaben der Kultur bei der Entwicklung der sozialistischen Menschengemeinschaft. 
Beschluß, in: Die Aufgaben der Kultur bei der Entwicklung der sozialistischen Menschenge-
meinschaft. Protokoll der 5. Sitzung des Staatsrates der DDR vom 30. November 1967, hrsg. v. 
der KANZLEI DES STAATSRATES DER DDR, = Schriftenreihe des Staatsrates der DDR H. 2, 3. 
Wahlperiode 1967, Berlin 1968, S. 143.
48 Die Karriere des in der DDR bekannten Komponisten Hans Jürgen Wenzel stand 1968 
insofern auf der Kippe, als ihm während einer Sitzung des BVOR am 10. Februar 1968 klar 
gemacht wurde, welche Konsequenzen eine Scheinmitgliedschaft im VDK nach sich zieht. 
Wenzel berichtete, dass ein Opernprojekt, das er mit einem Stoff von Erik Neutsch plante, nun 
von Günter Kochan vertont werde: "Claus Haake machte deutlich, daß das Nichtzustande-
kommen dieses Auftrages auch auf seine formale Mitgliedschaft zurückzuführen sei." Wenzel 
versicherte, sich in Zukunft mehr im VDK zu engagieren (HAh-VDK 10, S. 51 ff.). So begann 
seine eigentliche Karriere als Komponist und Musikfunktionär, die ihm schließlich die Position 
des Nachwuchskaders des BV-VDK Halle-Magdeburg brachte und im Jahre 1990 schließlich 
die Präsidentschaft des VKM.
49 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 180.
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ten beispielsweise politische Träger, wie die RdB und RdS, Massenorganisatio-
nen, wie die FDGB-BV Halle und Magdeburg und die FDJ, Betriebe, wie der 
VEB Chemische Werke Buna, der Rundfunk der DDR, Bezirksmusikschulen 
oder das Bezirkskabinett für Kulturarbeit, wobei die RdB hier an erster Stelle 
wirksam wurden.50 Am Beginn stand – idealiter, da oftmals nicht realisiert – eine 
Absprache zwischen dem Träger und dem VDK.51 Bei der Konzeption des Auf-
trages stand der in Betracht kommende Komponist oftmals schon fest52 oder 
wurde auf Anfrage vom BV-VDK Halle-Magdeburg vorgeschlagen. Danach 
wurden Details des Auftrages mit den Komponisten (z. B. die Gattung, die Dauer 
des Werkes usw.) und den Interpreten der Uraufführung abgesprochen und ver-
traglich fixiert.53 Nach einer kurzen Zeit Anfang der 1950er Jahre, in der das 
Honorar auf insgesamt drei Raten verteilt wurde, galt ab etwa der Mitte der 
1950er Jahre eine Zweiteilung der Summe: die erste Rate nach der Unterzeich-
nung des Vertrages, die zweite nach der Abnahme durch den Auftraggeber. Die 
Honorare wurden zumeist aus dem staatlichen Kulturfonds bereitgestellt und 
nach den unterschiedlichen Gattungen und der Werklänge berechnet.54 Die Ver-
träge gingen dann über den Schreibtisch von Siegmund-Schultze und wurden 
von ihm, dem Auftraggeber und dem Komponisten unterzeichnet. Den Doku-
menten zufolge gab es bei keinem der weit über hundert eingesehenen Verträge 
ein Veto seitens Siegmund-Schultzes; wohl aber lassen sich skeptische Anmer-
kungen zu einigen Verträgen finden, bei denen Siegmund-Schultze die Höhe des 
50 Im HAh-VDK existieren einige Ordner, in denen sich zahlreiche Verträge, Listen von 
Auftragswerken (Komponist, Auftraggeber, Honorar, Datum) und die begleitende Korrespon-
denz befinden, und die daher einen guten Überblick gewährleisten, z. B. HAh-VDK 17, 89, 97, 
161, 175, 226/1). Auch in konzeptionellen Überlegungen zur Auftragspolitik im Jahre 1987 
wurden die RdB in Halle und Magdeburg als die "Hauptpartner bei der Auftragspolitik" be-
zeichnet (HAh-VDK 37, S. 101).
51 So am 14. Februar 1973 Walther Siegmund-Schultze, Claus Haake, Curt Dachwitz, Hans 
Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Martin Thurau (RdB Halle). Der RdB erwartet vom BV-VDK 
Halle-Magdeburg eine Zuarbeit für eine Ratsvorlage, auch werden Überlegungen angestellt, zu 
welchen bedeutenden DDR-Jahrestagen Aufträge vergeben werden könnten. Zugleich werden 
Komponisten hierzu vorgeschlagen (HAh-VDK 221, o. S.).
52 Für die diversen Genres und Gattungen gab es zum Teil "Spezialisten", die von vornherein 
aufgrund des bisher Geleisteten bei der Festlegung der gewünschten Gattung in den Mittel-
punkt des Interesses rückten (beispielsweise im Bereich Chormusik Siegfried Bimberg oder 
Horst Irrgang). Ausnahme ist u. a. die "Trassensinfonie" von H. J. Wenzel.
53 In einem beispielhaften Vertrag des RdB Halle mit Künstlern Mitte der 1980er Jahre tritt 
charakteristisch hervor, dass neben allgemeinen Regelungen (Festlegung der Vertragspartner, 
des Werkcharakters, der Werklänge usw.) im Vertrag bereits die Interpreten der Uraufführung 
fixiert wurden, § 1, Abs. 4: "Der Auftraggeber ermöglicht dem Komponisten die enge Zusam-
menarbeit mit den für die Einstudierung vorgesehenen Interpreten". Den Absichten der Auf-
traggeber wurden Grenzen gesetzt, § 2, Abs. 2: "Zumutbare Änderungswünsche des Auftragge-
bers werden vom Auftragnehmer nach Möglichkeit berücksichtigt, aber nicht gesondert hono-
riert." (HAh-VDK 17, S. 4 ff.).
54 Verträge finden sich u. a. in HAh-VDK 161 o. S. und 175 o. S.
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verhandelten Honorars oder die künstlerische Potenz des Komponisten in Frage 
stellte.55 Siegmund-Schultze berichtete in weiterer Folge schriftlich den RdB und 
den BL-SED über die Auftragsaktivitäten seitens des BV-VDK Halle-
Magdeburg.56
Konnten somit die politischen Träger zwar sicher sein, dass sich Siegmund-
Schultze jeden Auftragsvertrag gewissenhaft vornahm – wobei eben ideologi-
sche oder ästhetische Fragen nicht zur Geltung kamen –, war es jedoch nicht 
gewährleistet, dass die uraufgeführten Werke von den Interpreten "nachbetreut" 
wurden. Dadurch blieb den Werken der "Sprung" ins Repertoire, zumindest 
innerhalb der DDR, oftmals verwehrt.57 Probleme des Auftragswesens entstan-
den dadurch, dass die politischen Träger zuweilen keine langfristigen Konzepti-
onen in Verbindung mit dem BV-VDK Halle-Magdeburg erarbeiteten und da-
durch Auftragsvergaben situationsbedingt zustande kamen.58 Schließlich fehlte 
zuweilen das Bewusstsein seitens der Staatsführung, den VDK in die Auftrags-
politik miteinzubeziehen,59 und manche Komponisten, wie Erich Kley und Heinz
55 In einem Brief von Döppe an Herta Büsching, RdB Magdeburg, Abt. Kultur, vom 11. 
Februar 1977 teilt sie mit, dass Siegmund-Schultze den Vertrag für das Trio für Schlagzeug, 
Gitarre und Flöte des Magdeburger Stojan Stojantschew "mit einigen Vorbehalten" unterzeich-
net hätte, denn: "Lt. Honorarordnung ist in diesem Genre für eine Dauer bis 10 Minuten das 
Höchsthonorar TM 1.5. Wir nehmen an, daß dieses Werk 20, mindestens aber 15 Minuten 
dauern wird, damit das auf dem Vertrag ausgewiesene Honorar von TM 1.8 gerechtfertigt ist." 
(HAh-VDK 7, S. 79). Siegmund-Schultze äußerte am 13. September 1976 an Eberhard Koch, 
RdB Magdeburg, Abteilung Kultur, auch Bedenken an drei Verträgen mit Dieter Nathow, da er 
nicht glaube, dass Nathow sie in der vorgesehenen Zeit anspruchsgerecht komponieren könne. 
Zudem schlug Siegmund-Schultze vor, dass zuerst ein "normales" Maß des Honorars festgelegt 
werde und "bei erwiesenem Erfolg des Werkes" eine zusätzliche Prämie vorzusehen sei: "Ande-
rerseits gönne ich natürlich Kollegen Dieter Nathow die schönen Summen, und wir hoffen, daß 
seine Kompositionen [Blechbläserquartett, Hornquartett, Klavierkonzert] den Erwartungen 
entsprechen." (HAh-VDK 7, S. 130).
56 Beispielsweise am 22. November 1982 (LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, 
IV/E-2/9.02/537, S. 16 ff.).
57 Noch 1987 wurde überlegt ("Die Mitwirkung des Bezirksverbandes Halle/Magdeburg bei 
der Entwicklung des Auftragswesens im Territorium"), wie man die ungenügende "Nach-
betreuung" verbessern könnte (HAh-VDK 37, S. 100 ff.). 
58 Beispielsweise kritisiert von Siegmund-Schultze in einer Aussprache mit Klaus Bernhardt, 
BL-SED Halle am 30. April 1987 (LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, IV/F-
2/9.02/344. S. 1).
59 Horst Irrgang sprach während einer Sitzung des Vorstandes BV-VDK Halle-Magdeburg am 
20. Januar 1973 dezidiert die fehlende Auftragskonzeption des RdB Magdeburg an (HAh-VDK 
17, S. 270). Gab es zwischen dem VDK und den staatlichen Trägern Differenzen, wurde die 
Abteilung Kultur der entsprechenden BL-SED angerufen, im vorliegenden Fall wurde in einer 
Sitzung des BVOR am 14. April 1973 angeregt, mit Helmuth Winnig, Sekretär für Kultur der 
BL-SED Magdeburg, über die Auftragspolitik des RdB Magdeburg und die notwendigen 
Schritte zur Kooperation von staatlichen Stellen mit dem BV-VDK Halle-Magdeburg zu spre-
chen (HAh-VDK 221, o. S.).
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Röttger, verhandelten eigenständig Aufträge mit Orchestern und Ensembles –
sowohl an der Staats- und Parteiführung als auch am VDK vorbei.60
2.1.4Das Verhältnis des Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissen-
schaftler, Bezirksverband Halle-Magdeburg zum Rat des Bezirkes Magde-
burg
Im Sinne einer konstruktiven Arbeit am Aufbau der sozialistischen Musikkultur 
und zur Förderung Neuer Musik könnte man annehmen, dass Hilfestellungen 
seitens des Partei- und Staatsapparates umfassend gewährleistet waren. Doch 
dies muss – trotz gut funktionierender Koordination, beispielsweise im Auf-
tragswesen – relativiert werden, denn es gab bei den politischen Organen durch-
aus unterschiedliche Interessen, die auch mit den Wünschen des BV kollidierten.
Neben dem Brigadeeinsatz zur Erkundung der kulturpolitischen Situation im 
Bezirk Halle in den Jahren 1957/58 wurde auch der Bezirk Magdeburg diesbe-
züglich näher beleuchtet, nunmehr im Kontext des 5. Parteitages der SED von 
1958. Der Abschlussbericht der Brigade zur Verbesserung der kulturellen Situa-
tion in der Stadt Magdeburg, die u. a. aus Vertretern der BL und SL SED Mag-
deburg sowie des RdB Magdeburg bestand, vorgelegt am 28. Oktober 1959, 
konstatiert schwere Mängel in der politischen Anleitung. Der Grundtenor lautet, 
dass auf die sozialistische Bewusstseinsbildung bisher zuwenig Bedacht gelegt 
wurde: "Die Kulturkonferenzen und die Gesetze über die Verbesserung der staat-
lichen Leitung zur systematischen Umbildung auf dem Gebiet der Ideologie und 
Kultur fanden keinen Niederschlag in der Arbeit. Ja, es gab eine fehlerhafte 
Ideologie, die den Rat [des Bezirkes] in seiner Bedeutungslosigkeit für die Lei-
tungstätigkeit auf kulturpolitischem Gebiet charakterisiert."61 Im konkreten 
Bereich des Musiklebens lassen sich Mängel der politischen Arbeit in Magde-
burg quer durch die 1950er Jahre verfolgen,62 so vermisst man in den Arbeits-
plänen der Abteilung Kultur des RdB Magdeburg in den Jahren 1957/58 Hinwei-
60 Siehe hier ab S. 259.
61 LHASA-MD, Rep M1, 3969 [1. Teil], S. 836 ff.
62 Der Bericht eines Kontrollbesuchs des Referenten Fischer der HA Musik, MfK, beim RdB 
Magdeburg, Abteilung Kultur, hält am 22. Dezember 1955 fest, dass der Abteilungsleiter 
Kultur ein recht dürftiges Wissen im Bereich Musik habe. Zur Kooperation mit dem Musikre-
ferenten heißt es: "Der Musikreferent, Koll. Hoyer, gibt sich im Rahmen seiner Möglichkeiten 
sehr viel Mühe, eine gute Arbeit zu leisten, erhält jedoch keine Anleitung vom Abteilungsleiter 
und stellt selbst nicht die erforderliche Autorität dar. Ein Zusammentreffen zwischen Abtei-
lungsleiter und Musikreferenten ließ den Eindruck eines Diktators und eines Untertanen erwe-
cken." Aus einer Aktennotiz vom 11. Juni 1956 der HA Musik des MfK geht hervor, dass es 
eine Aussprache mit dem Musikreferenten, RdB Magdeburg, Sauer und einem Vertreter der BL 
der SED Magdeburg gab: Festgestellt wurde, dass die musikpolitische Arbeit im RdB sehr 
mangelhaft und fehlerhaft sei. Der RdB habe es versäumt, Anleitungen zu geben und kontrol-
lierend einzuschreiten. (SAPMO-BArch, DR 1/183, o. S.).
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se über eine kontinuierliche Zusammenarbeit mit dem BV-VDK Halle-Magde-
burg.63 Schließlich brechen die Unstimmigkeiten zwischen der staatlichen und 
Parteiführung des Bezirkes Magdeburg und dem BV-VDK Halle-Magdeburg zur 
Zeit des oben genannten Magdeburger Brigadeeinsatzes durch: Nachdem Sieg-
mund-Schultze in einem Brief an den Musikreferenten Wahala, RdB Magdeburg, 
Abteilung Kultur vom 24. August 1959 die Konzertpläne der Magdeburger Or-
chester für die Saison 1959/60 aufgrund der geringen Repräsentanz von DDR-
Komponisten kritisierte64 und der RdB Magdeburg eine vom BV-VDK Halle-
Magdeburg angeregte Auszeichnung des in Blankenburg lebenden Komponisten 
Hellmut Gropp verwehrte, wurde für den 31. Oktober eine klärende Sitzung 
anberaumt. Am Beginn stellte Siegmund-Schultze den anwesenden Vertretern 
des RdB Magdeburg, dem Musikreferenten Wahala und dem Leiter der Abtei-
lung Kultur, Eberhard Koch, die Strukturen und Aufgaben des VDK vor – acht 
Jahre nach dessen Gründung. Daraus lässt sich schließen, dass eine geregelte 
Kooperation zwischen BV-VDK Halle-Magdeburg und dem RdB Magdeburg 
bislang noch nicht stattfand.65 Der RdB Magdeburg zeigte sich davon nicht sehr 
beeindruckt und verfolgte auch in der nächsten Zeit den Kurs offenen Schlagab-
tausches, der am 25. Juni 1960 zur Eskalation führte:66 Im Rahmen einer erwei-
terten BVOR-Sitzung, an der auch Gerhard Bab, Sekretär der VL-VDK Berlin, 
teilnahm, wurde anfangs über Probleme der gegenwärtigen Tanz- und Unterhal-
tungsmusik gesprochen,67 dann preschte Wahala vor, indem er den elitären Cha-
rakter des VDK kritisierte, der sich zuwenig für die Tanz- und Unterhaltungsmu-
sik einsetzte: "Ich möchte die Behauptung in den Raum stellen, daß der Kompo-
nist, der im Verband organisiert ist, einen nur geringen Prozentsatz der schöpfe-
rischen Kräfte darstellt. Hier wird nach konservativ hergebrachten Möglichkei-
ten gearbeitet, und der Weg vom Ich zum Wir ist noch nicht gefunden worden." 
Siegmund-Schultze reagierte genervt: "Der Verband weiß, was er der Gesell-
schaft schuldig ist. Ich lasse mir solch eine Diskussion von einem Mitglied des 
Rates des Bezirkes nicht gefallen." Er gab aber zu, dass sich der BV-VDK Halle-
Magdeburg bislang zuwenig um das Magdeburger Musikleben gekümmert habe. 
In einem Brief vom Abteilungsleiter Kultur beim RdB Magdeburg, Eberhard 
63 LHASA-MD, Rep M1, 3954.
64 HAh-VDK 6, S. 162.
65 HAh-VDK 65, S. 18.
66 HAh-VDK 6, S. 17 ff.
67 Siegmund-Schultze forderte, dass sich Schlager nicht gegen Sozialismus aussprechen dürf-
ten, und: "Sie [die Schlager] sollen das Lebensgefühl ausdrücken, und zu einem gesunden 
Staatswesen gehört auch die Liebe, – auch sie soll in schöner Weise zum Ausdruck kommen." 
Bezeichnend ist die Wortmeldung eines Tanzmusik-Kapellmeisters aus Wernigerode zum 
neukreierten Lipsi: "Der Lipsi ist eine ziemliche Mißgeburt, weil das Ding so unrhythmisch ist. 
Es wird nie in die Tanzmusik eingehen. Da ist nichts zu machen, – vielleicht nur bei Tanzschu-
len. Aber auf dem Tanzboden latschen die Leute durch die Gegend und schimpfen. Er wird sich 
nie durchsetzen." Bab verteidigt natürlich den Lipsi umgehend: er koste zwar "10 Minuten 
Schweiß", sei aber dafür gehaltvoller als Westtänze.
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Koch, an Siegmund-Schultze vom 20. Juli 1960 bedauerte jener die Spannungen 
während der Sitzung, stellte aber zugleich fest: "Wir sind selbstverständlich nicht 
kompetent in das Verbandsleben einzugreifen, aber wir haben ein Recht und 
auch die Pflicht zur freien Meinungsäußerung über die Wirksamkeit der Ver-
bandsarbeit." Koch räumt durchaus besondere Probleme im Magdeburger Mu-
sikleben ein: "Hier [im Bezirk Magdeburg] bietet sich in der Musik vieles, ge-
messen an den Verhältnissen des Bezirkes Halle, vielleicht primitiver und absei-
tiger an, aber wir haben täglich damit zu tun." Im Übrigen stehe Koch voll hin-
ter seinem Musikreferenten Wahala und verstehe Siegmund-Schultzes Empörung 
nicht, sondern ersuche ihn vielmehr, dass die besondere Befähigung des Bezirkes 
Magdeburg hinsichtlich der Tanz- und Unterhaltungsmusik vom VDK gefördert 
werde. Dann schließt Koch mit der Bitte, "unsere Meinung, mit der wir auch 
weiterhin nicht hinter dem Berge halten werden, ernst zu nehmen und entspre-
chend zu behandeln. Das aus dem Protokoll zu ersehen, war mir leider nicht 
möglich."68 Der Entwurf von Siegmund-Schultzes Antwortschreiben vom 25. 
Juli 1960 auf Kochs Brief spricht klare Worte: Er kritisiere, dass die Vorwürfe 
seitens des RdB Magdeburg nicht im kleinen Kreis der Genossen, sondern "in 
einer ziemlich bunt zusammengesetzten Versammlung" angesprochen wurden 
und lehne Kochs Brief prinzipiell ab, da zu den Hauptaufgaben des VDK auch 
die Erhöhung der künstlerischen Qualität seitens der Komponisten und Musik-
wissenschaftler und die Hinwendung zu kulturpolitisch-sozialistischen Zielset-
zungen gehöre.69 Dass diesem Konflikt neben inhaltlichen Differenzen prinzi-
pielle Meinungsunterschiede über die musikpolitische Konzeption im Bezirk 
Magdeburg zugrunde liegen, sprach Siegmund-Schultze kurz während einer PG-
Sitzung im BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Oktober 1960 an: Der RdB Mag-
deburg unterstütze d e s h a l b den Komponistenverband nicht, denn "man 
wollte dort einen eigenen Verband [somit einen BV-VDK Magdeburg] grün-
den."70 Eine intensive Kooperation mit der halle-magdeburgischen Symbiose 
hätte den bestehenden BV bestätigt. Vergrößerte sich in den 1970er Jahren zwar 
langsam71 die Kooperationsbereitschaft seitens des RdB Magdeburg,72 so blieb 
68 HAh-VDK 6, S. 130 ff. 
69 HAh-VDK 6, S. 127 ff. Die Endfassung des Briefes ist entschärft und kürzer am gleichen 
Tag abgesandt worden (HAh-VDK 6, S. 124). Siegmund-Schultze schickte den Briefwechsel 
am 30. November 1960 an Gerhard Salzmann, BL-SED Magdeburg, Abteilung Volksbil-
dung/Kultur (HAh-VDK 6, S. 169). Hier fügte Salzmann handschriftlich an – kritisch auf Koch 
und Wahala gemünzt: "nicht normal", "was soll das?" und "Die [Koch und Wahala] sind ja 
dort aufgetreten wie Elefanten!" (LHASA-MD, Rep P 13, SED-BL Magdeburg, IV/2/9.02/18, 
o. S.).
70 HAh-VDK 144, o. S.
71 Noch 1974 musste IM "Alexander Hesse" in einem Bericht für das MfS feststellen: "Die
Leitung des Komponistenverbandes Halle/Magdeburg ist an einer intensiven Zusammenarbeit 
mit der Bezirksleitung [Magdeburg] deshalb interessiert, weil die Zusammenarbeit mit dem Rat 
des Bezirkes [Magdeburg] und die entsprechende Verwirklichung anstehender Probleme nicht 
genügend gewährleistet ist.", was auf Kaderprobleme im RdB Magdeburg zurückzuführen sei 
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die Intensität der Zusammenarbeit doch hinter derjenigen zwischen BV-VDK 
Halle-Magdeburg und RdB Halle zurück73 – Dokumente lassen vermuten, dass 
das Verhältnis des BV-VDK Halle-Magdeburg zum RdS Magdeburg ähnliche 
"Qualität" hatte.74 Noch 1985 kritisierte Dietmar George in einem Brief vom 18. 
Februar an Eberhard Koch, RdB Magdeburg, Abt. Kultur: "Leider müssen wir 
wiederum feststellen, daß uns eine fruchtbringende Zusammenarbeit mit gesell-
schaftlichen Gremien des Bezirkes Magdeburg außerordentlich erschwert wird." 
George beschwert sich, bisher noch nicht zu Beratungen über die 21. Arbeiter-
festspiele eingeladen worden zu sein, und bemerkt spitz: "Informationen, die uns 
erreichten, haben wir nur dem glücklichen Umstand zu verdanken, daß wir Kol-
legen in den Vorstand wählten, die nicht unmaßgeblich mit der kulturellen Land-
schaft des Elbebezirkes verbunden sind."75
(BStU, MfS, BV Magdeburg, 3814, Abt. XX, S. 21). Aber im gleichen Jahr lobte Siegmund-
Schultze in Auswertung der Bezirksmusikkonferenzen in Halle und Magdeburg, dass sich der 
RdB Magdeburg während der Vorbereitung der Konferenz sehr engagiert gezeigt habe (HAh-
VDK 148, o. S.).
72 In einem Brief von Eberhard Koch, RdB Magdeburg, Abt. Kultur, an den Staatssekretär 
Dieter Heinze im MfK vom 9. Mai 1972 wird die bislang eher mäßige Kooperation mit den 
Künstlerverbänden angesprochen, doch solle sich dies in Zukunft ändern: "Dabei geht es vor 
allem darum, den politisch-ideologischen Einfluß der staatlichen Organe auf die Künstlerver-
bände zu verstärken und den Meinungsstreit innerhalb der Verbände zielstrebig zu fördern." 
(LHASA-MD, Rep M1, Nr. 12129, o. S.).
73 In einer Sitzung des Vorstandes BV-VDK Halle-Magdeburg am 20. Januar 1973 sprach 
Horst Irrgang Probleme in der Zusammenarbeit zwischen dem BV-VDK Halle-Magdeburg und 
dem RdB Magdeburg an: Allgemein sei die Kooperation mangelhaft und bei Auftragsvergaben 
werde der VDK nicht miteinbezogen (HAh-VDK 17, S. 270). Die inadäquate Unterstützung 
seitens der politischen Träger wurde auch immer wieder als Argument dafür genutzt, einen 
eigenständigen BV-VDK Magdeburg abzulehnen. Hermann Greksch vom RdS Magdeburg 
führte am 17. März 1973 im Rahmen einer Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Mag-
deburg an, dass Magdeburg zur besseren Entwicklung des Musiklebens einen eigenen BV er-
halten sollte, doch Siegmund-Schultze äußerte sich skeptisch, da das Engagement der politi-
schen Führung noch fehle: "Eine Organisation allein nütze nichts, wenn nicht die Bereitschaft 
zu einer bewußten und aktiven Zusammenarbeit vorhanden sei." (HAh-VDK 221, o. S.).
74 Im "P e r s p e k t i v p l a n  zur Entwicklung des geistig-kulturellen und sportlichen 
Lebens in der Stadt Magdeburg", erarbeitet vom RdS Magdeburg, vom 7. Dezember 1967, 
wird u. a. zwar erwähnt, dass neben dem musikalischen Erbe auch neue Werke der Komponis-
ten der DDR aufgeführt werden sollten. Aber die Integrierung des VDK in diese Zielsetzung 
fehlt. Wichtig sei lediglich "die Einbeziehung des Komponistenverbandes bei der Schöpfung 
von Schlagern, Chansons und Songs sowie der künstlerischen Reproduktion dieser Werke" 
(LHASA-MD, Rep P 16, SED-SL Magdeburg, IV/A-5/1/160, S. 162 ff.).
75 HAh-VDK 174, o. S. Im gleichen Jahr, am 21. November 1985, fand ein Gespräch mit 
Helmuth Winnig, Sekretär für Kultur bei der BL-SED Magdeburg, Siegmund-Schultze, Ei-
telfriedrich Thom und Dietmar George statt: Hier wurden Kooperationsprobleme zwischen 
dem BV-VDK Halle-Magdeburg und dem RdB Magdeburg erörtert, wobei Thom die mangeln-
de Bereitschaft seitens des RdB kritisierte, die Sitzungen des BVOR und Mitgliederversamm-
lungen des BV-VDK Halle-Magdeburg zu besuchen ("Allesbuch" I, o. Sign., Privatbestand 
Dietmar George, S. 40).
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Die schwelenden Probleme in der Kooperation zwischen dem BV-VDK Halle-
Magdeburg und dem RdB Magdeburg, die auch lange Zeit von der BL-SED 
Magdeburg hingenommen wurden,76 sind ein Indiz dafür, dass die theoretisch 
festgelegten Anleitungskriterien im Sinne des demokratischen Zentralismus im 
konkreten Fall umgedreht wurden: Es waren die Initiative des BV-VDK Halle-
Magdeburg und dessen politischer Druck, die den RdB Magdeburg um das Jahr 
1959/60 zur kulturpolitischen Kehrtwendung zwangen.77 Dabei wurde zuweilen 
die Arbeit der halleschen Bezirksleitungen gegen diejenige Magdeburgs ausge-
spielt.78 Dass der Diskurs zwischen den Staats- und Parteiorganen und dem BV-
VDK Halle-Magdeburg recht willkürlich erscheint und sich zumeist nicht mit 
den "großen" politischen Geschehnissen innerhalb der DDR und in den sozialis-
tischen Volksrepubliken deckt, hat seine Ursache großteils in den Kaderproble-
men der leitenden Organe. Einerseits waren es oberflächliche Äußerungen, wie 
diejenige von Hans Bentzien (BL-SED Halle, später Minister für Kultur der 
DDR) im Jahre 1960: "Ich will hier nicht dem Primitivismus das Wort reden, 
aber man soll das Verständnis der Musik nicht davon abhängig machen, daß es 
nur einmal gespielt wird. Ich halte diese Musik für die beste, die einmal gespielt 
76 Ein frühes Zeugnis für anleitende "Vorschläge" ist ein Schreiben, das seitens des Sektoren-
leiters Volksbildung/Wissenschaft/Kultur, BL-SED Magdeburg, Manfred Koch, am 12. Juni 
1973 an die Abteilung Kultur des RdB Magdeburg erging. Hierin wurden eine Perspektive im 
Bereich des Auftragswesens, die Kooperation mit dem Schwermaschinenkombinat "Ernst 
Thälmann" in Magdeburg und die Themen der Bezirksmusikkonferenz Magdeburg angeregt 
(LHASA-MD, Rep P 13, SED-BL Magdeburg IV/C-2/9.02/698, o. S.).
77 Dass hier die Staats- und Parteiorgane des Bezirkes Magdeburg näher beleuchtet wurden, 
bedeutet jedoch nicht, dass die Kooperation mit den entsprechenden politischen Organen im 
Bezirk Halle reibungslos verlief. Eine MfS-Einschätzung der Situation innerhalb der Abteilung 
Kultur beim RdB Halle, etwa Mitte/Ende 1971, beschreibt den autoritären Führungsstil der 
Abteilungsleiterin Rose-Maria Kuban, dadurch sei die Abteilung kein Kollektiv und die Arbeit 
sehr mangelhaft. "Insgesamt ergibt sich der Eindruck, daß Gens. Kuban stärker mit ihren 
persönlichen Problemen, als mit der Lösung kulturpolitischer Prozeße [sic] beschäftigt ist." 
(BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. II, 1, Abt. XX, S. 223 f.).
78 Eitelfriedrich Thom übte in einem Brief an Helmuth Winnig vom 11. Dezember 1975 
heftige Kritik daran, dass sich Vertreter der Magdeburger Bezirksorgane während einer Wo-
chenendschulung in Drei Annen rar machten, was als Brüskierung der Teilnehmer der Schu-
lung aufzufassen sei: "Immer wieder stehen plastisch vor Augen die Möglichkeiten der Zusam-
menarbeit, wie sie durch die Bezirksvertreter des Bezirkes Halle uns in jeder Vorstandssitzung 
und Mitgliederversammlung demonstriert werden." Im weiteren wurden die Vorzüge des 
Verhaltens der politischen Führung im Bezirk Halle im Vergleich zu Magdeburg aufgelistet: Es 
bestünde eine gute Kooperation zwischen dem BV-VDK Halle-Magdeburg und dem RdB Halle 
in Fragen der Musikentwicklung; im Bezirk Halle gebe es vertragliche Bindungen zu fünf 
Großbetrieben, in Magdeburg wurde hingegen bisher ein Vertrag vorbereitet; der BV-VDK 
Halle-Magdeburg bemühe sich um die Mitarbeit bei der Gestaltung der Magdeburger Festtage 
– doch dies wurde bislang vom RdB Magdeburg ignoriert – trotz zahlreicher Versuche des 
Vorsitzenden Siegmund-Schultze und des Sekretariats (HAh-VDK 71, S. 437 f.).
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wird und gleich gefällt.",79 die von vornherein eine qualitativ sinnhafte Diskussi-
on über musikästhetische Fragen unterbanden. Andererseits war es die allzu 
große Fluktuation oder das gänzliche Fehlen von Musikreferenten in den RdB,80
was wiederum die Initiativen, Musikreferenten seitens des MfK anzuleiten, prin-
zipiell in Frage stellte.
2.1.5Das Verhältnis des Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissen-
schaftler, Bezirksverband Halle-Magdeburg zur Verbandsleitung Berlin
Auch innerhalb des VDK bestand eine erhebliche Kluft zwischen der theoretisch 
begründeten Hegemonie der Berliner VL gegenüber den BV und der Praxis all-
täglichen Tuns und Lassens. Bereits die rechtliche Definition des VDK als ge-
sellschaftlich-selbständige Organisation mit dem Status einer juristischen Per-
son81 entspricht nicht der Intention, durch politisch-ideologische Anleitung sei-
tens der Abteilung Kultur des ZK der SED und des MfK – in den frühen 1950er 
Jahren auch durch die Stakuko82 – Kontrolle auszuüben.83 Hierbei dominiert 
deutlich das ZK der SED, dem im Endeffekt das MfK und damit auch der VDK 
79 Ausführungen während der Wahlversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 16. 
Januar 1960 (HAh-VDK 75, S. 360 f.).
80 Dem Musikreferenten des RdB Magdeburg wurde von Siegmund-Schultze in der Mitglie-
derversammlung am 18. Januar 1986 die Kompetenz abgesprochen, produktiv in Erscheinung 
zu treten (gemäß der Mitschrift von Dietmar George: "Allesbuch II, o. Sign., Privatbesitz 
Dietmar George, S. 15v. Georges "offizielles" Protokoll formuliert dies etwas sanfter, siehe 
HAh-VDK 3, S. 240). Das Thesenpapier von 1987 "Die Mitwirkung des Bezirksverbandes 
Halle/Magdeburg bei der Entwicklung des Auftragswesens im Territorium" hält fest, dass die 
Auftragspolitik durch den allzu raschen Wechsel des Musikreferenten beim RdB Halle er-
schwert wurde (HAh-VDK 37, S. 103), ähnliches stellte bereits ein Bericht der MfK-Brigade 
zur Untersuchung des kulturellen Lebens im Bezirk Halle im Jahre 1958 fest, da sich GMD 
Förster und das SSO beschwerten, durch den häufigen Wechsel des Musikreferenten, keine 
sinnvolle Zusammenarbeit mit dem RdB Halle zustandegebracht zu haben (SAPMO-BArch, 
DR 1/7905, o. S.). Oftmals war die Musikpolitik von kruden pragmatischen Ereignissen ge-
prägt, so hält ein Bericht des MfK-Referenten Fischer am 22. Dezember 1955 fest: "Kollege 
Hoyer [Musikreferent beim RdB Magdeburg] teilte mit, daß im nächsten Jahr eine Planstelle 
gestrichen würde. Man hätte schon Andeutung gemacht, daß 'Musik' fortfallen würde. Die 
Entscheidung erfolgt m. E. nicht aufgrund dessen, daß das Gebiet der Musik nicht so wichtig 
ist, sondern deshalb, daß alle anderen stärker sind, als der Musikreferent." (SAPMO-BArch, 
DR 1/183, o. S.).
81 Der VDK war somit keine staatliche Institution und theoretisch nicht dem MfK unterstellt. 
Seine rechtliche Stellung war vergleichbar mit der einer Massenorganisation, jedoch war er 
nicht im Demokratischen Block organisiert (ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 299).
82 Die Stakuko vereinte eine sehr große Machtfülle, verlor diese aber spätestens um das Jahr 
1953 aufgrund oftmaliger ungeschickter Vorgehensweisen und durch die daraufhin stärker 
werdenden Proteste u. a. seitens des VDK (ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 
127 ff.).
83 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 95.
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unterstellt waren.84 Innerhalb des VDK war die Zentrale Delegiertenkonferenz 
das höchste Organ. Die Delegierten wurden von den Arbeitskreisen bzw. den BV 
gewählt. Die Delegierten selbst wählten dann den Zentralvorstand, dieser wie-
derum den in der Frühzeit des VDK existierenden geschäftsführenden Vorstand. 
Die Arbeitskreise bzw. die BV wählten zudem ihre jeweils eigenen Vorstände. 
Die kontinuierliche Verbandsarbeit leisteten die Sekretariate der BV bzw. das 
Sekretariat der VL. Eine wichtige Rolle spielten die Sektionen (BV) bzw. Kom-
missionen (VL), die Werke begutachteten und für musikalische Veranstaltungen 
vorschlugen. Der Weg der Beurteilung von Werken begann mit der Einreichung 
bei der zuständigen Sektion des BV – wenn diese nicht existierte, erfolgte 
sogleich die Einsendung zur Berliner Fachkommission. Stimmte die regionale 
Sektion dafür, das Werk für Aufführungen zu empfehlen, wurde entweder ver-
sucht, es im regionalen Bereich anzusetzen, oder man leitete es an die entspre-
chende Berliner Fachkommission zu "höheren" Aufführungszwecken weiter.85
Es dauerte nicht lange, bis sich die führenden Vertreter der regionalen VDK-
Institutionen gegen die Hegemonie Berlins zur Wehr setzten, beispielsweise als 
Johannes Paul Thilman als Vorsitzender des LV Sachsen, gewissermaßen sakro-
sankte Komponisten wie Hanns Eisler, Ernst Hermann Meyer oder Rudolf Wag-
ner-Regény heftig attackierte.86 Wenig später stellte sich auch der BV Leipzig 
hinter die Forderung, den allzustarken Einfluss der Berliner innerhalb der VDK-
Führung zu verringern.87 Dieser Diskurs, der zuweilen offene Gegensätze zwi-
schen der Berliner VL und den BV zutage förderte, sollte die Verbandsarbeit bis 
1990 prägen und wurde bereits seit den 1950er Jahren auch vom BV-VDK Hal-
le-Magdeburg getragen. "Meilensteine" des halleschen Aufbegehrens waren 
neben Wohlgemuths kritischem Artikel in der Kultur-Wochenzeitung "Sonntag" 
und Siegmund-Schultzes Diskurs mit der VL über die Dodekaphonie um etwa 
1960 auch die jahrelange Kritik an der ungenügenden musikästhetischen Diskus-
sion in den Gremien der VL und im Publikationsorgan des VDK, Musik und 
Gesellschaft.
Im Allgemeinen vermitteln die Protokolle der Veranstaltungen des BV-VDK 
Halle-Magdeburg aufgrund der stenographischen Mitschriften von Marianne 
84 ebd., S. 110, 115, 203.
85 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 308 ff. Da Zur Weihen große Abschnitte seines 
Buches dafür nutzt, Informationen über die Anleitungsformen und die Strukturen in maßgebli-
chen Institutionen, wie die Abteilung Musik des ZK der SED, das MfK, die Stakuko und der 
VDK, darzulegen, sei hier auf die detaillierte Darstellung verzichtet.
86 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 64, 88 f. In einer Entschließung des AK Dres-
den gemeinsam mit dem AK Leipzig vom 15. März 1952 wird dies dezidiert ausgesprochen. 
Thilman setzt in einem Schreiben an den ZVOR des VDK vom 15. April 1952 nach: "Solange 
nun allerdings der sogenannte engere Vorstand in seiner praktischen Zusammensetzung eine 
rein Berliner Angelegenheit ist, wird sich an diesen Dingen nicht viel ändern, da sich die darin 
befindlichen Herren nicht die Wünsche, Sorgen und Nöte der Komponisten in der Provinz 
hineindenken können." (HAh-VDK 1, S. 53, 56).
87 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 333 f.
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Döppe mit der oftmals wörtlichen Wiedergabe vollständiger Zitate einen leben-
digen Eindruck von den abgelaufenen Diskussionen. Dabei scheute man sich 
weder vor barscher Kritik an "unantastbaren" Persönlichkeiten des DDR-
Musiklebens, noch vor deren Protokollierung und Weiterreichung an die VL 
Berlin.88 Dass es in den Diskussionen noch schärfer zuging, als es in den ohnehin 
bereits sehr kritischen Protokollen dokumentiert ist, offenbart das Protokoll der 
Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 19. April 1958, 
das Döppe zweifach anfertigte: eines für den "Eigenbedarf"89 für Siegmund-
Schultze, Wohlgemuth und das Sekretariat, und eines für die VL Berlin: Diese 
Mitgliederversammlung würdigte zwar einige Kompositionen, die während der 
Deutschen Musiktage in Weimar erklangen,90 brachte aber durch die scharfe 
Abrechnung mit anderen Werken zugleich eine Distanzierung von der Arbeit der 
VL, die diese Musiktage entscheidend mittrug, und von der zu erwartenden un-
sachlichen Auseinandersetzung in "Musik und Gesellschaft".91 Wohlgemuth übte 
88 Ein besonders eindrucksvolles Beispiel ist die Diskussion zu Ernst Hermann Meyers "Kon-
zertante Sinfonie für Klavier. und Orchester" während der Mitgliederversammlung des BV-
VDK Halle-Magdeburg am 12. Mai 1962: S. Bimberg äußerte sich lakonisch: "Vielleicht ist es 
mir entgangen, daß irgendwelche logischen Formen enthalten sind. Ich habe das alles als 
impressionistischen Teppich empfunden, der nicht uninteressant ist, – aber man hat doch den 
Eindruck des etwas Planlosen." Weiter kritisiert Bimberg die fehlende Ausrichtung im Sinne 
des sozialistischen Realismus: "Die Überschaubarkeit der Form und die Klarheit, die auch 
Kriterien des sozialistischen Realismus sind, scheinen mir hier doch zu fehlen." Kallausch setzt 
nach: Wenn er, Kallausch, nicht wüsste, wer dies komponiert habe, könnte er meinen, "daß es 
sich um eine Komposition aus den zwanziger Jahren handelt, in der der Autor aus einer gewis-
sen Tragik heraus gewisse Dinge sagen will und sie doch nicht ganz meistert." Siegmund-
Schultze daraufhin: "Ich werde nicht an 1920 erinnert, sondern an 1890." Auch sei Meyers 
Werk eher von bürgerlichen Assoziationen geprägt. Schließlich kommt Siegmund-Schultze 
nicht umhin anzumerken, dass Meyer "die Form nicht gemeistert hat. Das ist sehr scharf, – ich 
weiß das."; Wohlgemuth habe "den Eindruck eines Napfkuchens, der auseinanderlaufen will." 
weiter: "Meyer ist ein Künstler, der mit 4 Winden zugleich segeln will" und "Eklektische Musik 
hat schon immer ihren breiten Zuhörerkreis gehabt und wird ihn immer haben." Schließlich sei 
der Meyers Wille sympathisch, "Aber er hat sich übernommen. Er ist gescheitert." Allgemein 
meint Wohlgemuth zu Meyers Gesamtwerk: "Tendenz und Potenz sind hier noch nicht zur 
Einheit geworden. Ich sehe das als eine schöpferische Frage an und damit als ein Versagen des 
Komponisten im Schöpferischen. Mein Urteil begründet sich nicht nur auf dieses Werk, son-
dern auf das Gesamtwerk. Es gibt nur wenige Kompositionen von E. H. Meyer, die ich für 
gelungen halte." Siegmund-Schultze schließt die Diskussion ab mit: "Ich hoffe, daß bei jedem, 
der hier gesprochen hat, kein Hintergedanke dabei ist." (HAh-VDK 56, S. 485 ff.). Das Proto-
koll ist als Faksimile auf S. 336 veröffentlicht.
89 HAh-VDK 206, o. S. Das Protokoll ist als Faksimile auf S. 346 veröffentlicht.
90 Fritz Geißler "Lustspielouvertüre", Max Butting 9. Sinfonie, Fidelio F. Finkes 6. Suite für 
Orchester, Paul Dessau "An meine Partei".
91 Wohlgemuth: "Mit schöner Gewißheit können wir voraussagen, wie die Kritiken in 'Musik 
und Gesellschaft' aussehen werden, und ich würde vorschlagen, daß wir uns dann mit dem 
entsprechenden Heft auseinandersetzen." (HAh-VDK 206, o. S.). So kam es dann auch wäh-
rend der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 31. Mai 1958, wo Kleinig 
Reblings Bericht über die Weimarer Musiktage als ungenügend und unproduktiv brandmarkte. 
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auch Kritik am Auftreten des Erich-Weinert-Ensembles der NVA: "Im Ganzen 
brachte das Ensemble eine Flut von nationalem Kitsch, der nicht mehr vertret-
bar ist." und "Es war ein fürchterlicher Klamauk. Die Tanzgruppe war ein Pa-
norama von Gipsfiguren, ich glaube, das nennt man Ausdruckstanz. Das war 
einfach das Letzte, – eine ganz üble Schwarz-Weiß-Malerei. (Zustimmung der 
Versammlung)." Paul Kurzbachs Konzert für Cembalo,92 Leo Spies' Sinfonie in 
D93 und Ernst Hermann Meyers Kantate "Die Mutter der Freien"94 kamen beson-
ders schlecht weg. Wohlgemuth äußerte sich erschüttert ob der Unfähigkeit, ein 
geeignetes Programm für das Chorkonzert zu erarbeiten: "Es hat sich gezeigt, 
daß kein Mensch im Verband eine Übersicht über die geschaffenen Werke hat. 
Wie kann es sonst kommen, daß in einem Konzert so viele Nieten und Versager 
sind? Wir haben immerhin viele westdeutsche Gäste gehabt." und allgemein: 
"Wir müssen die besten Köpfe mit dem besten Verhältnis zur Kunst, natürlich 
auch ideologische Autoritäten, haben. Wir können dann immer noch mit ihnen 
diskutieren. Wir wollen hier keine Fronten bilden, aber wir müssen das endlich 
überwinden."95 Auch in späteren Jahren wird zuweilen die politisch allzu oppor-
tune Einschätzung von Werken angemahnt.96 Der Diskurs innerhalb der Sitzun-
gen des BVOR und der Mitgliederversammlungen des BV-VDK Halle-Magde-
burg verlief im allgemeinen also offener als vergleichbare Veranstaltungen der 
VL in Berlin, wo oftmals in dogmatischer Art und Weise die "Lehrmeinung" 
Wohlgemuth meinte daraufhin: "Die Parteinahme für den fortschrittlichen Künstler, der in 
seinen Werken Neues versucht, ohne die Tradition zu verlieren, ist nicht da." Auch drucke 
MuG nur, was ihr passe, ansonsten komme es an die Autoren wie Siegmund-Schultze zurück. 
Bestimmte Meinungen würden aus ideologischen Gründen vertreten – auch wenn sie nicht der 
Realität entsprächen (HAh-VDK 206, o. S.).
92 Wohlgemuth: "Das ist nicht ausgesprochen cembaloeigen. Das Werk ist ein musikalischer 
Koitus interruptus. Es bleibt immer ein Gestammel. Es steht sich immer selbst im Wege." 
(HAh-VDK 206, o. S.).
93 Wohlgemuth: Hier "marschiert das 19. Jahrhundert auf. Wir haben 10 Komponisten (bis 
einschließlich Schostakofjew – wie wir das nannten) festgestellt mit z. T. wörtlichen Anklän-
gen." (HAh-VDK 206, o. S.).
94 Wohlgemuth: "'Die Mutter der Freien' von Meyer ist ein miserabler Schinken. Es lohnt 
einfach nicht, darüber zu reden. Wir werden aber sehen, daß die Kritiken in 'Musik und Gesell-
schaft' ganz anders sein werden. Es nützt nichts, wenn man seine Mediokrität hinter fortschritt-
lichen Texten [hier: Erich Arendt nach Pablo Neruda] versteckt." (HAh-VDK 206, o. S.).
95 HAh-VDK 206, o. S. Interessant ist die Gegenüberstellung mit dem "eigentlichen" nach 
Berlin gehenden Protokoll: Es fehlt die scharfe Kritik am Erich-Weinert-Ensemble der NVA; 
es fehlt jegliche Stellungnahme zu Kurzbachs Cembalokonzert und Spies' Sinfonie in D; es 
fehlt die positive Einschätzung zu Dessaus dodekaphonem Werk "An meine Partei" und die 
negative Einschätzung zu Ernst Hermann Meyers Kantate "Die Mutter der Freien" (HAh-VDK 
206, o. S.).
96 In einer Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 26. Januar 1963 wird 
nach Tonbandvorspiel von Wolfgang Lessers Violinkonzert die Komposition durchweg negativ 
eingeschätzt und die allzu positive Bewertung in MuG abgelehnt (HAh-VDK 182, o. S.).
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vorgebracht wurde, die es zu teilen gab97 – und die offene Kontroversen mit 
ästhetisch nicht angepassten Repräsentanten wie Paul Dessau zur Folge 
hatten.
Die oben angesprochenen Meinungsverschiedenheiten mit der Redaktion von 
"Musik und Gesellschaft" und damit konkret mit Eberhard Rebling fußten eben 
darauf, dass der BV-VDK Halle-Magdeburg sich von der Zeitschrift des VDK 
einen offenen Diskurs über musikästhetische Fragen erwartete, der aber nicht 
zustandekam. Rebling war hier sicherlich in der Zwickmühle, bekam er doch 
nicht nur Druck von "unten", sondern auch deutliche Kritik an der allzu unver-
bindlichen Haltung in "Musik und Gesellschaft" von "oben", beispielsweise 
durch Fred Oelßner, Mitglied des Politbüros des ZK der SED, Otto Winzer, 
Staatssekretär, Chef der Privatkanzlei des Präsidenten der DDR und Mitglied des 
ZK der SED und Ernst Hermann Meyer.98 Eine wesentliche Aufgabe der Zeit-
schrift war es eben, die Grenzen des ästhetischen Diskurses abzustecken und 
hierbei für die Komponisten anleitend wirksam zu werden, was jedoch nicht 
stringent gelang.99 Wohlgemuth forderte in seinem Artikel "Musikwissenschaft 
und musikalische Praxis" im "Sonntag" vom 29. Januar 1956 die offene Aus-
sprache,100 was daraufhin am 17./18. März 1956 im ZVOR erörtert101 und mit 
97 Ein Beispiel hierzu: Während der Sitzung des ZVOR am 30. März 1967 äußerte sich Wolf-
gang Lesser grundsätzlich zur Komposition "Das Manifest" von Siegfried Matthus: "Sehr 
genau sollten wir uns 'Das Manifest' betrachten. Hier hat ein Kollege versucht, eine sehr 
schwierige Aufgabe zu lösen und ein großes Thema musikalisch zu gestalten. Ob sie geglückt 
ist, kann man aus der Presse nicht ersehen. Es gibt bejahende und verneinende Stimmen. Hier 
tauchen Fragen auf wie: Ist das Thema als solches zu Ende durchdacht worden? Hier ist keine 
Überhöhung des Manifestes erfolgt, hier ist nicht vertieft worden, sondern verflacht, hier sind 
die Mittel mit dem Komponisten durchgegangen. Dieses Stück und auch noch andere sollten 
wir uns genauer ansehen, damit verschiedene damit zusammenhänge Fragen geklärt werden 
können und auch damit dem Komponisten geholfen wird. Man muß fragen: Ist das die Musik, 
die uns nutzt und die Musik, die wir brauchen? In diesem Zusammenhang muß man fragen: 
Welche Musik brauchen wir?" Lesser legt hier mittels rhetorischer Fragen fest, welche Mei-
nung es zu vertreten gebe und antwortet a priori für das Kollektiv der Anwesenden. Matthus 
und sein Werk geraten durch die konkrete namentliche Nennung stark unter Druck. Nachdem 
sich Siegmund-Schultze eher zurückhielt, trat Ernst Hermann Meyer gewohnt dogmatisch auf. 
Rackwitz schließt Diskussion ab, in dem er festhält, dass Matthus "eine unklare ideologische 
Position" habe (SAdK-VKM 347).
98 Diskussionsbeiträge von Fred Oelßner (S. 53), Otto Winzer (S. 104 f.) und Ernst Hermann 
Meyer (S. 135 f.), in: Der Kampf gegen den Formalismus in Kunst und Literatur, für eine 
fortschrittliche deutsche Kultur. Referat von Hans Lauter, Diskussion und Entschließung von 
der 5. Tagung des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands vom 15.-17. 
März 1951, Berlin 1951.
99 Neue Musik im geteilten Deutschland. [Bd.1:] Dokumente aus den fünfziger Jahren, hrsg. 
und kommentiert von Ulrich DIBELIUS und Frank SCHNEIDER, Berlin 1993, S. 320 f.
100 MuG beschäftige sich zuwenig mit zeitgenössischer Musik und sei daher "langweilig". Der 
fehlende offene Diskurs in MuG und die zugleich erscheinenden einseitigen Urteile sagten 
mehr über den Urteilenden als über den Gegenstand aus: "Nun wäre natürlich immer noch 
nichts gegen solche Praxis zu sagen, wenn in der Zeitschrift der gegenteiligen oder einschrän-
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anderen Worten 1960 von Werner Rackwitz wiederholt wurde.102 Die Mitglie-
derversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 24. März 1956 widmete 
sich ausführlich den Missständen in "Musik und Gesellschaft": so sei das äußere 
Erscheinungsbild schlecht (Wohlgemuth, Siegmund-Schultze), auch inhaltlich 
gebe es starke Mängel, da der musikästhetische Diskurs fehle und bestimmte 
Personen bevorzugt würden (Horst Tanu Margraf), es würden Artikel umge-
schrieben, die der Redaktion "nicht in den Kram paßten" (Wohlgemuth), daher 
sei eine gründliche Umgestaltung der Zeitschrift notwendig (Siegmund-
Schultze). Paul Oelberg meinte spitz, dass man, wenn man sich über das Musik-
leben in der DDR informieren wolle, die westdeutsche Zeitschrift "Musica" lesen 
müsse.103 Zwar hatte es den Anschein, als habe sich das Klima zwischen dem 
BV-VDK Halle-Magdeburg und "Musik und Gesellschaft" um 1962 etwas nor-
malisiert,104 doch schwelten Unstimmigkeiten weiterhin unter der Oberfläche, 
was im Briefwechsel zwischen W. Siegmund-Schultze und E. Rebling bzw. N. 
kenden Meinung Raum gegeben würde. Es fehlt aber unserer Zeitschrift 'Musik und Gesell-
schaft' der Meinungsstreit, wie uns auch im Verbandsleben das wohlvorbereitete Streitge-
spräch fehlt."
101 Für Wohlgemuth sei MuG kein Organ, den Diskurs weiterzuführen, zugleich forderte es der 
Mut, auch mal Kritisches, nicht der Meinung der Redaktion Entsprechendes zu publizieren. 
Notowicz antwortete, dass eine Kritik an MuG unumgänglich sei, aber es habe sich das Niveau 
von MuG bereits etwas gebessert. Ernst Hermann Meyer gab sich konziliant: Der Artikel von 
Wohlgemuth im "Sonntag" habe einige gute Ansätze und weiter: "Es ist nicht im Interesse der 
SED [...] eine bestimmte festgesetzte Meinung gerade in solchen ideologischen Fragen zu 
vertreten, zu der die anderen schweigen müssen. Immer wieder sagt unsere Partei, wir bitten 
euch mitzuarbeiten, denn einen wirklichen Fortschritt kann es nur geben, wenn Diskussionen 
bestehen, wo eine kollektive Leistung besteht." Meyer sprach sich für eine schonungslose 
Offenheit innerhalb der Diskussionen aus und erklärt, wie sehr er von Wohlgemuths Kritik 
profitieren konnte (SAdK-VKM 83, o. S. und siehe auch hierzu MuG 6, 1956, S. 162 ff. und 
210 ff.).
102 Während der Wahlversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 16. Januar 1960 führt 
Rackwitz aus, dass sich die Situation innerhalb von MuG auch nach der scharfen Kritik in den 
1950er Jahren nicht viel zum Besseren gewendet hatte. So sei die Führung der Zeitschrift 
schlecht, die Qualität der Hefte sehr schwankend und wichtige Beiträge, so zur Rolle der Musik 
im Bitterfelder Weg, fehlten. Die Kooperation mit der Redaktion der MuG seitens der VDK-
Mitglieder müsse intensiviert werden (HAh-VDK 75, S. 356 f.).
103 HAh-VDK 186, o. S.
104 In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 20. Januar 1962 referier-
te Günter Fleischhauer über Entwicklungen in MuG im Beisein deren Chefredakteurs, Hans-
jürgen Schaefer. MuG sei laut Fleischhauer nun abwechslungsreich, vielfältig, besonders her-
vorgehoben wird die Intention, Hefte thematisch zu ordnen. Danach erfolgte eine offene Aus-
sprache in freundlicher Atmosphäre über weitere Zielsetzungen der MuG (HAh-VDK 56, S. 
224). Diese Atmosphäre vermittelt auch die Aussprache mit Schaefer in der Mitgliederver-
sammlung am 29. Mai 1965 (HAh-VDK 72, S. 486 f.).
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Notowicz105 und H. Schaefer zu erkennen ist.106 Neben der fehlenden sachlichen 
Auseinandersetzung trugen sicherlich auch unangemeldete Eingriffe in einge-
sandte Artikel zu Verstimmungen zwischen dem BV-VDK Halle-Magdeburg 
und "Musik und Gesellschaft" bei.107 Aus Sicht der Redaktion von "Musik und 
Gesellschaft" leistete sich auch der BV-VDK Halle-Magdeburg mangelnde Be-
reitschaft zur Kooperation. Hauptkritikpunkt ist die schlechte Auswahl an Mitar-
beitern, die Berichte für "Musik und Gesellschaft" schreiben sollten. Nachdem 
einige diesbezüglich mahnende Briefe nicht fruchteten, schrieb Horst Seeger am 
8. März 1960 scharf an Rackwitz: "Kritisiert also, bitte, nicht nur, sondern tut 
auch mal etwas!" Danach wurden Werner Rackwitz und Bernd Baselt als Be-
richterstatter bestimmt.108 Ab den 1970er Jahren änderten sich die Vorzeichen im 
Diskurs mit der MuG-Redaktion. Während der BV-VDK Halle-Magdeburg in 
den 1950er und Anfang der 1960er Jahre gegen die allzu doktrinäre VL-VDK 
und ihre "Musik und Gesellschaft" ankämpfte, um größere ästhetische Freiräume 
zu erhalten, wandte sich Siegmund-Schultze nun gegen die allzu großen Freihei-
ten in der Berichterstattung und fragte in einem Brief an Wolfgang Lesser und 
Peter Spahn vom 24. April 1987 ob denn die MuG-Redaktion "gegenüber der 
Verbandsleitung ganz autark" sei.109 Anzumerken ist noch, dass die Querelen 
zwischen der Redaktion von "Musik und Gesellschaft" und anderen nicht nur 
den BV-VDK Halle-Magdeburg betrafen, sondern sich auch in den Führungs-
ebenen des VDK abspielten.110
105 Aus einem Brief von Notowicz an Siegmund-Schultze vom 12. Dezember 1960 geht hervor, 
dass die Redaktion von MuG Beiträge von Siegmund-Schultze unkommentiert an ihn zurück-
geschickt hatte, was Siegmund-Schultze natürlich kritisierte (HAh-VDK 128, S. 20).
106 HAh-VDK 77, S. 282.
107 So erwähnt Eberhard Rebling in einem Brief an Siegmund-Schultze vom 31. Mai 1957, 
dass ein Artikel über Röttger gekürzt wurde, um den Anschein, im Umgang mit Röttger Vor-
sicht walten zu lassen, zu verringern (HAh-VDK 108, S. 378; der Brief ist als Faksimile auf S. 
353 veröffentlicht.). Siegmund-Schultze schrieb am 23. September 1957 einen aggressiven 
Brief an Notowicz, wo er sich u. a. deutlich gegen diese Kürzungen zur Wehr setzte und sich 
auch fragte, ob er denn jemals wieder etwas für MuG schreiben solle (HAh-VDK 181, o. S.; 
der Brief ist als Faksimile auf S. 354 veröffentlicht.).
108 HAh-VDK 144, o. S.
109 HAh-VDK 151, o. S.
110 Während einer ZVOR-Sitzung am 17. Februar 1955 stellte sich Siegmund-Schultze gegen 
die sanktionierte Meinung der VL-VDK zu Paul Dessaus "Erziehung der Hirse" (in Form eines 
abwertenden Artikels von Rebling in MuG), indem er betonte, dass es in Halle uneingeschränk-
tes Lob für Dessau gab. Danach entzündete sich eine heftige Debatte in deren Verlauf Ernst 
Hermann Meyer auf Dessau eindrang, doch Reblings Kritik zur Kenntnis zu nehmen. Dessau 
wolle diese Kritik nicht an sich heranlassen, da sie zu unsachlich sei, was von Harry Gold-
schmidt unterstützt wurde. Schließlich verließ Paul Dessau wutentbrannt die Sitzung. Danach 
wandte sich auch Ernst Hermann Meyer tendenziell gegen Rebling, meinte aber auch, dass 
Rebling ein aufrichtiger Kollege sei, der vielleicht zuviel "am Hals" habe, woraus sich Fehler 
in der Redaktionsarbeit in MuG ergäben. Rebling wehrte sich mit dem Argument, dass er die 
gesamte Arbeit an MuG allein mit seiner Sekretärin und einer Schreibkraft machen müsse 
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2.1.6 Exkurs: Walther Siegmund-Schultze
Die vorangegangenen Ausführungen zeugen davon, dass die Interaktion zwi-
schen den Berliner politischen Trägern, künstlerischen Funktionären und den 
politischen Führungen der Bezirke einerseits und den Gestaltern des Lebens 
Neuer Musik in Halle und Magdeburg oftmals weder den theoretischen Absich-
ten im Sinne des demokratischen Zentralismus entsprachen, noch – bei beste-
henden Strukturen – inhaltliche Vorgaben "von oben" stringent weitergegeben 
wurden. Im Spannungsfeld dieser Ebenen stand in Halle und Magdeburg vor 
allem die Führungsgarde jener Musikfunktionäre, die die Szene Neuer Musik 
seitens des VDK und der universitären Einrichtungen an der Martin-Luther-
Universität Halle-Wittenberg steuerten, und hier insbesondere der beiden Institu-
tionen vorstehende Walther Siegmund-Schultze.
Der von Siegmund-Schultze vertretene Kurs scheint auf den ersten Blick sehr 
heterogenen Charakters zu sein: einerseits versäumte er es nicht, in "offiziellen" 
Artikeln, beispielsweise in MuG, oder während festlicher Reden auf die Not-
wendigkeit einer straffen ideologischen Haltung in der Durchsetzung der kultur-
politischen Vorgaben hinzuweisen. Andererseits offenbaren neue Quellen wie 
Briefe, Protokolle der Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg oder 
Gespräche mit Zeitzeugen, dass Siegmund-Schultze die in seinem Einflussbe-
reich untergebenen Personen konziliant führte und betreute – oftmals gegen die 
geforderten, opportunen Anschauungen.111 Für beide Sphären sollen einige, auf 
den ersten Blick augenscheinliche Beispiele zur Dokumentation herangezogen 
werden, um danach zu überlegen, ob sich nicht daraus eine grundsätzliche Vor-
gehensweise des Leitungskaders Walther Siegmund-Schultze feststellen lässt.
Sowohl Siegmund-Schultzes Ansehen als Musikwissenschaftler in der DDR als 
auch sein Wirken im Institut für Musikwissenschaft112 der Martin-Luther-
Universität Halle-Wittenberg scheinen alles andere als gefestigt gewesen zu sein. 
Nachdem er nach dem 2. Weltkrieg anfangs als Lehrer wirkte und dann in die 
Landesregierung von Sachsen-Anhalt wechselte,113 wurde er 1954 Professor, 
1956 Professor mit eigenem Lehrstuhl am Institut für Musikwissenschaft der 
(SAPMO-BArch, DR 1/41, o. S.). Im Übrigen bemühte sich Dessau um dies Absetzung Reb-
lings als Chefredakteur, um an seiner Statt Goldschmidt und Siegmund-Schultze einzusetzen 
(ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 248 f.).
111 Ein gutes Beispiel hierfür ist Siegmund-Schultzes verteidigende Haltung gegenüber Wohl-
gemuths "Streichquartett 1960" – siehe hierzu ab S. 124.
112 Bzw. am Wissenschaftsbereich Musikwissenschaft der Sektion Germanistik und Kunstwis-
senschaften.
113 Er wurde im Krieg verwundet, wirkte nach seinem Lazarett-Aufenthalt als Lehrer an den 
Franckeschen Stiftungen und 1948 kurz auch in Merseburg. Er wurde 1948 Hochschul-
Referent bzw. Oberreferent und stellvertretender Abteilungsleiter am Ministerium für Volks-
bildung und Kultur und arbeitete 1951-54 als Musikreferent der Landesregierung bzw. RdB 
Halle (Lebenslauf von Siegmund-Schultze ca. 1961, in: HAh-VDK 289, o. S.).
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Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg, wo er bis zu seiner Emeritierung 
1982 als Leiter des Wissenschaftsbereiches Musikwissenschaft in der Sektion 
Germanistik und Kunstwissenschaften diente. 1959-1965 war Siegmund-
Schultze Dekan der Philosophischen Fakultät und dann bis 1970 kommissari-
scher Direktor des Instituts für Musikwissenschaft der Karl-Marx-Universität 
Leipzig. Daneben wirkte er ab 1952 als 2. Vorsitzender und ab 1955 als 1. Vor-
sitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg114 und wurde 1968 Vizepräsident des 
VDK.115 Siegmund-Schultze wurde neben Karl Laux in den fünfziger Jahren der 
ranghöchste Vertreter jener Musikwissenschaftler in der DDR, die – nicht als 
ehemalige Emigranten – einflussreiche Positionen einnahmen (Zu den Emigran-
ten zählen u. a. Ernst Hermann Meyer, Georg Knepler, Nathan Notowicz, Harry 
Goldschmidt und Eberhard Rebling.). Da Siegmund-Schultze die von Knepler 
und Goldschmidt ab Ende der fünfziger Jahre geforderte offenere Diskussion 
über den weiteren Gang des sozialistischen Musiklebens mittels seiner schriftli-
chen und mündlichen Äußerungen nicht mittrug, wurde er von den avancierteren 
Musikwissenschaftlern zum Lager der dogmatisch im Diskurs über den sozialis-
tischen Realismus Stehengebliebenen gerechnet,116 sicherlich auch deshalb, weil 
er eine sehr wohlwollende Rezension zu Ernst Hermann Meyers umstrittenem 
Buch "Musik im Zeitgeschehen" veröffentlichte.117 Seine kommissarische Lei-
114 Anfangs noch LV Sachsen-Anhalt bzw. Arbeitskreis Halle(-Magdeburg) des VDK.
115 Bernd BASELT: Musikforscher, Hochschullehrer und Kulturpolitiker. Walther Siegmund-
Schultze zum siebzigsten Geburtstag, in: MuG 36, 1986, S. 377 f.
116 Zu bedenken ist, dass Knepler selbst in den 1950er Jahren zu den dogmatischen Musikwis-
senschaftlern der DDR gehörte und dies auch selbstkritisch aussprach: "Damals dachten wir, 
die Hauptlast der Umbildung des Musiklebens den Komponisten zuteilen zu können. Würden 
sie sich nur nach der Einsicht richten, die wir theoretische Politiker ihnen zu vermitteln such-
ten, wäre die Hauptarbeit getan. Die Forderung an die Komponisten, sie sollten unter den 
neuen Bedingungen so schreiben, daß jedermann sie verstehen könne, ging von der – nicht zu 
Ende gedachten – Vorstellung aus, wir hätten nunmehr so etwas wie ein einheitliches Musikle-
ben, in dem prinzipiell jedem zur Verfügung stünde, was jeder Komponist und jede Musikgrup-
pe produziert." und: "Im Kampf gegen das, was wir damals 'Formalismus' nannten, waren wir 
allzu leicht bereit, dem Kapitalismus anzulasten, was in Wirklichkeit Resultat einer relativ 
selbständigen Entwicklung des musikalischen Materials war, ausgelöst durch wachsende 
Produktivkräfte auf vielen Gebieten, durch geistige Konflikte und, gar nicht selten, durch den 
Versuch, der verfallenden Bürgerwelt, die manche der besten Komponisten durch Konvention, 
Heuchelei und Profit charakterisiert sahen, etwas Neues entgegenzusetzen." (Erinnerungen –
Gedanken. Gründungsmitglieder zum dreißigjährigen Bestehen des Verbandes der Komponis-
ten und Musikwissenschaftler der DDR, im Auftrag des Sekretariats des VKM hrsg. v. Hans-
Joachim KYNASS, Berlin 1981, S. 30 f.).
117 Siegmund-Schultze lobt hier Meyers Ambitionen, ein Buch vorzulegen, das eine ideolo-
gisch korrekte Sicht auf "Musik und Musikgeschichte" ermögliche. Meyer sei auch deswegen 
prädestiniert, ein solches Fundament zu legen, da er als Komponist von realistischen Werken 
Maßstäbe setzte. "Meyers Arbeit gipfelt in zehn [...] Thesen über den 'Realismus im Musik-
schaffen', die in voller Klarheit alles, was wir in unserem jetzigen musikalischen Schaffen 
erstreben, programmatisch zusammenfassen." Siegmund-Schultze vermisse zwar praktische 
Beispiele hierzu, doch das Buch sei für den Schulunterricht geeignet (Walther SIEGMUND-
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tung des Leipziger Musikwissenschaftlichen Instituts nach der Emeritierung von 
Heinrich Besseler im Jahre 1965 bot für Betroffene Anlass, Siegmund-Schultze 
nicht zur musikwissenschaftlichen Elite des Landes zu zählen.118 Besonders 
deutlich wird die ablehnende Haltung der so genannten "K. Gruppe"119 – die 
Musikwissenschaftler im Umfeld von Georg Knepler – gegenüber Siegmund-
Schultze dann, wenn ihm im Verantwortungsbereich von Knepler und anderen 
wissenschaftliches Potential abgesprochen und daher zumindest eine Publikation 
verhindert wurde –????????????????????????????-Aufsatz in den BzMw unterzu-
bringen,120 oder man eine bereits publizierte Schrift als inhaltlich den Erwartun-
gen nicht entsprechend bezeichnete. So schrieb Siegmund-Schultze in seinem 
Aufsatz "Der Bitterfelder Weg und die Musik",121 dass sich Komponisten der 
Gegenwart zuwenig bemühten, "zu echten Lösungen im Sinne des sozialistischen 
Realismus zu gelangen." Kritik sei auch daran zu üben, dass junge Komponisten 
allzu sehr die modernen Kompositionsmittel pflegten, obwohl ja in der Vergan-
genheit darüber diskutiert wurde. Hierbei brandmarkt Siegmund-Schultze indi-
SCHULTZE: Rezension zu "Musik im Zeitgeschehen" von Ernst Hermann Meyer, in: Musik in 
der Schule 3, 1952, S. 177 f.). Wie sehr Meyer Siegmund-Schultze verbunden war, zeigen 
persönlich-freundschaftliche Bekundungen, wie Meyers Dankeskarte für die Grüße zum 60. 
Geburtstag, wo Meyer besonders betont, wie sehr man sich verstehe: "Und wir halten weiter 
zusammen, Walther, nicht wahr? Dein alter Ernst / Grüße bitte Deine Familie" [= ab "Ernst" 
hs.] (HAh-NS-Siegmund-Schultze 6/2, o. S.).
118 Siehe hierzu auch weiter unten auf S. 90. Klemm schreibt, indirekt auf Siegmund-Schultze 
gemünzt: "Nun [nach Besselers Emeritierung] kamen die neuen Leute [nach Leipzig], ich 
meine, es gibt einige, über die ich menschlich nichts Negatives sagen kann. Aber es war doch 
keiner dabei, der irgendwie dem Besseler auch nur annähernd das Wasser hätte reichen kön-
nen." (Eberhard KLEMM: "Das sind so schlimme Erinnerungen ...". Gespräch mit Renate 
Richter, in: Eberhard Klemm. Spuren der Avantgarde. Schriften 1955-1991, hrsg. v. Gisela 
Gronemeyer und Reinhard Oehlschlägel, Köln 1997, S. 33). Günter Mayer zählt u. a. Georg 
Knepler, Harry Goldschmidt, Frank Schneider, Eberhard Klemm, Gerd Rienäcker und sich 
selbst zur Gruppe derjenigen, die für eine offenere Ästhetikdebatte eintraten – in Abgrenzung 
zu Ernst Hermann Meyer, Heinz-Alfred Brockhaus, Gerd Schönfelder, Eberhard Lippold, Karl 
Laux, Siegfried Köhler, Siegfried Bimberg und eben auch Walther Siegmund-Schultze (Günter 
MAYER: Das Dresdner Zentrum für zeitgenössische Musik aus Sicht eines Musikwissenschaft-
lers, in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhundert, Kgr.-Ber. Dresden 2000, hrsg. 
v. Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Teil III: 1966-1999, = Musik in Dresden 6, Laaber 
2004, S. 118 ff.). Diese Einschätzung entspricht im Übrigen auch derjenigen von Heinz Alfred 
Brockhaus selbst (Lars KLINGBERG: Die Debatte um Eisler und die Zwölftontechnik in der 
DDR in den 1960er Jahren, in: Zwischen Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v. 
Michael Berg u. a., = KlangZeiten – Musik, Politik und Gesellschaft 1, Köln 2004, S. 59).
119 MAYER: Das Dresdner Zentrum für zeitgenössische Musik, S. 118 f.
120 In einem Brief an Siegmund-Schultze vom 18. Juni 1959 lehnt Knepler den Abdruck des 
Aufsatzes mit der Begründung ab, er sei zu populärwissenschaftlich und daher für die rein 
wissenschaftliche Zeitschrift BzMw ungeeignet (HAh-VDK 224, o. S.). In Folge gab es immer 
wieder Probleme zwischen Siegmund-Schultze und "Kneplers" BzMw und im Endeffekt konn-
te dort Siegmund-Schultze – wie andere seiner Kollegen – nicht kontinuierlich publizieren.
121 MuG 18, 1968, S. 650 ff.
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rekt Friedrich Goldmanns Trio für Klavier, Flöte und Schlagzeug als exklusives 
l'art-pour-l'art-Werk. "Kritiken, wie auch hier in Halle zu lesende, in denen steht, 
ein Werk sei zwar fürchterlich anzuhören und äußerst befremdend, aber eben 
doch interessant und faszinierend, dürften im Sinne des Bitterfelder Weges nicht 
geschrieben werden; es geht um eine klare parteiliche Entscheidung." Im Kreise 
der Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg aber ist es gerade Sieg-
mund-Schultze, der zu ähnlichen Argumenten greift, um kompositorische Kühn-
heiten zu rechtfertigen. Dass Siegmund-Schultze seinerseits von Berliner Seite 
Kritik einstecken musste, offenbart sein Brief an Wolfgang Lesser vom 11. No-
vember 1968, in dem er schreibt "Der anscheinend allseits beliebte Friedrich 
Goldmann ist von mir direkt überhaupt nicht angegriffen worden" und weiter 
gekränkt: "Aber vielleicht ist es besser, ich ziehe mich wieder mehr auf das klas-
sische Erbe zurück. Ein gewisser Trost könnte es sein, daß ich aus fast allen 
anderen Bezirken wegen des Artikels beglückwünscht wurde; diese Frontstellung 
gegen gewisse Berliner Kreise war von mir aber keineswegs beabsichtigt."122
Auch wurde Siegmund-Schultze auch die Kompetenz abgesprochen, zeitgenössi-
scher Musik analytisch begegnen zu können,123 nachdem er kritisiert wurde, sich 
nicht um zeitgenössische Musik zu kümmern. Paul Dessau lässt dies in einem 
Aufsatz, der wohl in den 1950er Jahren entstanden ist, deutlich durchscheinen: 
122 HAh-VDK 35, S. 32. Der Brief ist als Faksimile auf S. 356 veröffentlicht. Siehe hierzu auch 
Neue Musik im geteilten Deutschland. Bd.3: Dokumente aus den siebziger Jahren, hrsg. und 
kommentiert von Ulrich DIBELIUS und Frank SCHNEIDER, Berlin 1997, S. 201 f.
123 Siegmund-Schultze legte Anfang der 1970er Jahre der VL des VDK – wohl zur Publikation 
in MuG – eine Analyse von Georg Katzers "Streichermusik I" vor, in der er mit durchaus 
wohlwollender Geste avancierte Kompositionstechniken im Werk gutheißt. Er hinterfragt aber, 
ob denn die Dramaturgie des Werkes gelungen sei, ob das Werk als einziger Spaß zu rezipieren 
sei, ohne in die Tiefe gehen zu wollen, und schließlich: "Mit einem oberflächlichen Realismus-
Begriff kommen wir nicht weiter". (SAdK-VKM 534, o. S.). Daraufhin verfasste Stefan Amzoll 
eine Rezension zu dieser Rezension und kommt zu einem sehr kritischen Urteil, da "die Ten-
denz, das ideell-ästhetische Moment in der Musik außersozial zu interpretieren, von der Struk-
tur- und Formbewegung auf abstrakte innere Werte, Aussagen, Substanzen, Gehalte oder 
Inhalte zu schließen" vorhanden sei. Auch wolle Siegmund-Schultze Katzers avantgardisti-
schen Standpunkt nicht näher verstehen, weshalb dessen normatives Analysieren abzulehnen 
sei: "(Übrigens korrespondieren diese Ideen aufs engste mit jener 'Vollstrecker'-Ideologie, die 
spätestens auf dem 6. Plenum des ZK der SED 1972, zumindest in theoretischer Hinsicht, ad 
acta gelegt wurde.)" und "Siegmund-Schultze führt diese (für ihn) nervöse Wirkung fälschlich 
auf eine relative Verselbständigung der Kompositionstechniken zurück, ohne auch nur den 
leisesten Versuch gemacht zu haben, diese Art Kunst aus dem musikgeschichtlichen Kontext 
heraus zu begreifen, sie als Erleben und 'Nachleben des Verstandenen' (Benjamin) aufzufassen, 
dessen Pulse in der Gegenwart unmittelbar spürbar sind." Schließlich: "Der Fehler des Autors 
[...] besteht darin, daß er derart scharf trennt zwischen den sogenannten Lebensbeziehungen,
welche er ausgehend von eigener Erfahrung verallgemeinert, und dem ästhetischen Erlebnis-
wert, so daß die musikalische Sinnlichkeit, die Sprachgewalt dieser Musik [...] nur noch als 
Bodensatz des ästhetisch-musikalischen Moments fixierbar wäre." (SAdK-VKM 535, o. S., 
Hervorhebungen im Original).
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Ein kleiner Kreis von Musikwissenschaftlern, im Volksmund bereits als 'das mächtige 
Häuflein' bekannt, läuft geschlossen Sturm gegen die vielseitige Entwicklung unserer 
Musik; orientiert sich lieber an Händel als an den großen Musikern unseres Jahr-
hunderts wie Schönberg, Anton Webern, Alban Berg, Bartók, Schostakowitsch und 
Prokofjew." 124
Schließlich bleibt zu bedenken, dass Siegmund-Schultze und andere das Miss-
trauen der in die DDR (zurück)gekommen, nun führende Positionen einnehmen-
den Wissenschaftler und Musiker, erweckten,125 da sie sich dem politischen 
Klima des nationalsozialistischen Regimes zumindest angepasst hatten, oder 
sogar selbst NSDAP-Mitglieder gewesen waren.126
Das lebenslange Stigma, einmal – in welcher Intensität auch immer – dem NS-
Regime seine Reverenz durch die Mitgliedschaft in der NSDAP erwiesen zu 
haben, blieb an Siegmund-Schultze und allen anderen Betroffenen hängen. Auch 
zeigen Fälle, wo das Wissen über eine solche Mitgliedschaft ideologisch ausge-
nutzt wurde, dass sie sich in Acht nehmen mussten, da die NSDAP-Karteien 
bekannt waren und jederzeit in Erscheinung treten konnten. Zugleich bot ein 
solches Druckmittel eine gewisse Gewähr, dass sich die Betroffenen für die 
Zielsetzungen des Staates (Aufbau des Sozialismus, Durchsetzung der Kulturpo-
litik, Statements zu politischen Maßnahmen usw.) einsetzten – quasi als Dank, 
dass der Staat ihren ideologischen Verfehlungen vor 1945 verzieh. Bei Sieg-
mund-Schultze ist dieser Eifer zu Lebzeiten der DDR ungebrochen. Im Bereich 
des Musiklebens erarbeitete er sich als Musikreferent einen Überblick über die 
124 Paul DESSAU: Einiges, worüber wir Musiker nur wenig oder gar nicht sprechen, in: Gustav 
Just: Zeuge in eigener Sache. Die fünfziger Jahre, Berlin 1990, S. 178.
125 Fred K. PRIEBERG: Musik im anderen Deutschland, Köln 1968, S. 144.
126 Walther Siegmund-Schultze trat am 1. Mai 1937 in die NSDAP ein. Dass er beileibe nicht 
die Ausnahme war, zeigen die relativ frühe NSDAP-Mitgliedschaft von Fritz Reuter (ab 1. Mai 
1933) und auch DDR-weit bekannter Persönlichkeiten wie Johann Cilenšek (seit 1937), Hans-
Georg Görner (seit 1930) und Karl Schönewolf (1933) – erläutert bei Maren KÖSTER: Musik-
Zeit-Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der SBZ/DDR 1945 bis 1952, Saarbrücken 2002, 
S. 88 f. Nicht zu vergessen wären auch Karl Laux und Heinrich Besseler (Matthias PAPE: 
Mozart und der Kalte Krieg. Die Entsendung einer DDR-"Delegation" zum internationalen 
musikwissenschaftlichen Kongreß in Wien 1956, in: Deutschland Archiv. Zeitschrift für das 
vereinigte Deutschland 31, 1998, S. 767). Siegmund-Schultze wirkte ab 1934 als Rottenführer 
der SA (KÖSTER: Musik-Zeit-Geschehen, S. 88 f.) und – nach eigenen Angaben – 1934/35 in 
der HJ, ab 1936 im NS-Studentenbund (HAh-NS-Siegmund-Schultze, 24, o. S.). Dass er Mit-
glied der NSDAP war, verschwieg er in allen mir bekannten Erläuterungen seines Lebens. 
Lediglich ein kleiner Hinweis im Lebenslauf deutet darauf hin, dass Siegmund-Schultze von 
der NS-Propaganda geblendet wurde: "Aus bürgerlich-antifaschistischem Hause wurde ich in 
Schule, Universität und Militärzeit vom Faschismus geduckt und konnte nach 1945 erst all-
mählich wieder zur Besinnung kommen." (BStU, MfS, BV Halle, 2855/64, Bd. 2, S. 40). In-
wieweit weitere bedeutende Musikschaffende des Raumes Halle-Magdeburg Aktivitäten der 
NS-Machthaber unterstützten (siehe hierzu Hinweise bei PRIEBERG: Musik im anderen 
Deutschland, S. 136 ff.), und dies Auswirkungen auf die Zeit nach 1945 hatte, kann an dieser 
Stelle nicht weiterverfolgt werden.
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diesbezügliche Lage in Halle und trat früh mit grundsätzlichen Beiträgen her-
vor.127 Auch hatte er vor und nach der Gründung des Komponistenverbandes 
(1951), dem in Halle-Magdeburg eigentlich Fritz Reuter vorstand, die ideologi-
schen Zügel fest in der Hand128 und konnte sich in den fünfziger Jahren auch als 
Ordinarius an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg gegen Anfein-
dungen wehren. In der Folgezeit übte Siegmund-Schultze zuweilen direkten 
Druck auf Reuter aus, indem er auf die unzureichende Arbeit im BV-VDK Hal-
le-Magdeburg hinwies129 und schließlich auch aktiv Reuters Absetzung als 1. 
Vorsitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg betrieb.130 Die Möglichkeit, den 
Rechenschaftsbericht als geschäftsführender 1. Vorsitzender am 25. November 
1956 zu halten, nutzte Siegmund-Schultze dazu, auf seiner Meinung nach ekla-
tante Missstände in der bisherigen Verbandsführung hinzuweisen – er verzichtete
auch nicht zu erwähnen, dass seit dem Frühjahr 1956, also seit seinem Vorsitz, 
die Arbeit im Verband besser wurde.131 Ein Jahr zuvor wurde Siegmund-
127 Z. B. sein Referat über "Die Lage der Musik im Bezirk Halle" am 19. Januar 1954 (HAh-
VDK 15, S. 1 ff.).
128 Dezidiert von Siegmund-Schultze in seinem Lebenslauf, den er Ende der 1980er Jahre 
verfasste, erwähnt (BArch-Sgy 30/2184, S. 11). In einem Referat, das Siegmund-Schultze 
anlässlich einer Mitgliederversammlung zum 20. Jahrestages des VDK am 27. März 1971 hielt, 
erwähnte er, dass er im Vorfeld der Gründung des Landesverbandes Sachsen-Anhalt mit der 
"organisatorischen und ideologischen Vorbereitung" betraut war (HAh-VDK 226/2, o. S.). 
Siegmund-Schultze war mit Reuter und Wohlgemuth im so genannten engen geschäftsführen-
den Vorstand mit den Vorbereitungen der Gründungssitzung des LV-VDK am 14. Juli 1951 
betraut (HAh-VDK 60, S. 98).
129 In einer Mitgliederversammlung des LV-VDK Sachsen-Anhalt am 8. September 1952 
verlas Reuter unter Anwesenheit des VDK-Präsidenten Ottmar Gerster und des 1. Sekretärs des 
VDK, Nathan Notowicz, den Rechenschaftsbericht, wobei als erster Diskussionsredner wohl 
nicht zufällig Siegmund-Schultze auf offene Probleme der Verbandsarbeit hinwies (HAh-VDK 
60, S. 56).
130 Während einer Sitzung des BVOR-VDK Halle-Magdeburg am 13. Januar 1956 wurde der 
nach Berlin berufene Reuter als 1. Vorsitzender des BV abgesetzt – mit folgendem Verfahren 
(anwesend waren der 2. Vorsitzende Siegmund-Schultze, Walter Draeger, Fritz Schulze-Des-
sau und Wohlgemuth): "Die Kollegen des Vorstandes waren der Meinung, daß Kollege Prof. 
Dr. Fritz Reuter nicht mehr als 1. Vorsitzender fungieren kann. Selbst wenn er alle 14 Tage 
freitags seinen Lehrauftrag in Halle noch wahrnimmt, kann er nicht über die laufenden Ver-
bandsangelegenheiten unterrichtet sein." Somit wurden Siegmund-Schultze zum 1., Draeger 
zum 2. Vorsitzenden ernannt, und: "In einem Schreiben an Prof. Dr. Reuter werden diese Din-
ge klargestellt." (HAh-VDK 186, o. S.). Dass dieser Vorgang durchaus nicht Reuters Wün-
schen entsprach, belegt das Protokoll der BVOR-Sitzung vom 4. November 1955: Reuter 
verabschiedete sich mit dem Hinweis, dass er noch gerne als Vorsitzender des BV wirken 
würde, da ihm diese Arbeit sehr gefalle (HAh-VDK 102, S. 8).
131 Konkret führt Siegmund-Schultze aus: "Im ganzen gesehen, hat sich die Arbeit des Verban-
des seit dem Frühjahr erfreulich entwickelt; eine gewisse Stagnation, die sich in früherer Zeit 
abgezeichnet hatte, ist überwunden." Er fordert nun auch verstärkt Veränderungsprozesse 
seitens der Komponisten ein, da sich viele von ihnen noch resistent gegenüber "Anregungen" 
zeigten, aber: "Doch ist nicht zu übersehen, daß aufgrund einzelner Diskussionen auch zuwei-
len etwas Besinnung einsetzt und man den eigenen Stil und die bisherige Haltung zu überprü-
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Schultze Ordinarius für Musikwissenschaft an der Martin-Luther-Universität 
Halle-Wittenberg und folgte hierin Max Schneider nach, zugleich übernahm 
Siegmund-Schultze die Leitung der Abteilung Musikerziehung, die nach dem 
Abgang Reuters nach Berlin den Status als eigenständiges Institut verlor. Sieg-
mund-Schultze saß hier anfangs alles andere als fest im Sattel und sah sich unter 
anderem von Fritz Reuter verfolgt.132
Das Ringen um seine wissenschaftliche Position und deren Verteidigung ist eng 
mit der Suche nach Anerkennung mit Hilfe regimekonformer Ausführungen 
verbunden: Sobald es das ideologische Klima erforderte, war Siegmund-Schultze 
bereit, sich dem jeweils opportunen Kurs anzupassen – beginnend mit unterstüt-
zenden Statements für die Staats- und Parteiführung.133 Indikatoren solcher An-
passung sind u. a. die oben skizzierte, sicherlich auch politisch motivierte Abset-
zung Fritz Reuters im BV-VDK Halle-Magdeburg, Siegmund-Schultzes Aktivi-
täten im Jahre 1958134 – zu einer Zeit deutlich straffer gezogener ideologischer 
Zügel, zur gleichen Zeit seine öffentliche Auseinandersetzung mit GMD Horst 
Förster135 und Siegmund-Schultzes Vertretung des Lehrstuhls für Musikwissen-
schaft in Leipzig. Bereits in einer Mitgliederversammlung am 16. März 1963 
berichtete Siegmund-Schultze über den Diskurs über kompositorische Mittel am 
Leipziger Institut für Musikwissenschaft. Etwa zwei Jahre nachdem er sich für 
fen beginnt." – nämlich im Sinne der ideologisch-ästhetischen Anforderungen (HAh-VDK 186, 
o. S.).
132 Bericht vom 15. März 1956 (HAh-NS-Siegmund-Schultze, 1/2, o. S.).
133 Siegmund-Schultze schrieb beispielsweise am 17. August 1961 folgendes zum Bau des 
"Antifaschistischen Schutzwalls": "Die Regierung der Deutschen Demokratischen Republik hat 
im Auftrage der Bevölkerung ihr legitimes Recht gebraucht, das Hoheitsgebiet der DDR gegen 
die feindlichen Provokationen abzuschirmen." – diese Maßnahme wirke kriegsgefahrsenkend. 
"Die Friedensbereitschaft, aber auch die Stärke und Geschlossenheit der Staaten des War-
schauer Vertrages bieten die Gewähr, dass die Kriegstreiber in ihre Schranken gewiesen wer-
den, daß der westdeutsche Militarismus gebändigt wird und bei den Westmächten die Stimme 
der Vernunft siegt. In einer gereinigten Atmosphäre werden sich dann die wirtschaftlichen Be-
ziehungen und kulturellen Kontakte wieder festigen im Sinne eines friedlichen Wettstreits der 
verschiedenen Gesellschaftssysteme." (SAdK-VKM 27, o. S.). In der Mitgliederversammlung 
vom 10. Januar 1981 las Siegmund-Schultze die politische "Willenserklärung der Künstler und 
Schriftsteller des Bezirkes Halle aus Anlaß des X. Parteitages der SED", adressiert an Erich 
Honecker, vor. Hierin finden sich Worte äußersten Lobes für die Kraft des Sozialismus und 
propagandistisch scharfe Sentenzen gegen die große Heimtücke des Imperialismus, der NATO, 
gefolgt von großer Anerkennung für die Arbeit der SED (HAh-VDK 145, o. S.).
134 Siegmund-Schultze war als 1. Vorsitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg hauptverant-
wortlich für die hallesche Agitprop-Bewegung, die ab S. 91 näher vorgestellt wird; Siegmund-
Schultze hielt an verschiedenen Orten Vorträge über "Die Dekadenz in der Musik", so am 13. 
Mai 1958 in Halle. Zur Dekadenz zähle auch die Dodekaphonie und "Es sei kein Zufall, daß
man sich an perverser Kunst begeistere, ohne damit zu sagen, daß man selbst so wäre. Dieser 
Anreiz sei doch bei vielen vorhanden." Zur musikalischen Dekadenz zählen u. a. Werke von 
Debussy, Skrjabin, Strawinsky ("Sacre du printemps"), Stockhausen ("Gruppen" für 3 Orches-
ter), Schaeffer, Krenek und Badings (HAh-VDK 121, S. 226).
135 Zur Auseinandersetzung zwischen Siegmund-Schultze und Förster siehe ab S. 242.
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Wohlgemuths dodekaphones "Streichquartett 1960" eingesetzt hatte wird deut-
lich, dass es Siegmund-Schultze nicht um einen prinzipiellen Diskurs über avan-
cierte kompositorische Mittel ging, sondern um die Förderung seiner "Schützlin-
ge": "In Leipzig wurde ja die Dodekaphonie in den Himmel gehoben." So wür-
den Komponisten wie Webern, Strawinsky, Nono und Dessau dort aufgeführt, 
und: "Vor einer Versammlung von tausend Mann hat Besseler eine dreiviertel 
Stunde über Dodekaphonie gesprochen, obwohl er sich nie über neue Musik 
geäußert hat. Dann sprach Klemm noch eine halbe Stunde. Es wurde die Reihen-
technik als Zeichen des progressiven Komponisten hervorgehoben, was auch 
historisch nicht vertretbar ist." 136
Nachdem Besseler emeritiert war, übernahm Siegmund-Schultze die kommissa-
rische Leitung des Leipziger Institutes als Folge eines "Parteiauftrags", dem sich 
Siegmund-Schultze als Genosse nicht entziehen konnte.137 Er wolle aber – trotz 
der Angebote, vollends nach Leipzig gehen zu können – das Ordinariat in Halle 
behalten.138
Schließlich formulierte er ideologisch konforme Stellungnahmen und Schriften 
zum sozialistischen Realismus139 und rekurrierte auf die engen Bande zwischen 
136 HAh-VDK 182, o. S.; Darin war Siegmund-Schultze d'accord u. a. mit Ernst Hermann 
Meyer, Werner Wolf und Eberhard Lippold (KLINGBERG: Eisler und die Zwölftontechnik, S. 
42 f.). Ob Klemm wirklich, wie bei Pape (PAPE: Mozart und der Kalte Krieg, S. 766) erwähnt, 
aufgrund von Siegmund-Schultzes Initiativen aus dem Leipziger Institut entlassen wurde, ist 
fraglich, da Klemm selbst schreibt: "Für mich [Eberhard Klemm] war klar: Mit der Emeritie-
rung Besselers 1965 verlasse ich die Universität." (KLEMM: "Das sind so schlimme Erinnerun-
gen", S. 32). Klemm wollte sich auch nur bei Rudolf Eller in Rostock habilitieren und auf 
keinen Fall bei Siegmund-Schultze oder Heinz Alfred Brockhaus (Eberhard KLEMM: "Von 
Umständen, Zufällen, Glücksfällen. Zum Selbstverständnis der Zweiten Wiener Schule". Rede 
zur Habilitationsverteidigung, in: Eberhard Klemm. Spuren der Avantgarde. Schriften 1955-
1991, hrsg. v. Gisela Gronemeyer und Reinhard Oehlschlägel, Köln 1997, S. 21). Für Hans 
Grüß verhinderte das Staatssekretariat für Hoch- und Fachschulwesen Klemms Universitätskar-
riere (Hans GRÜSS: Grenzüberschreitungen. Erinnerung an Eberhard Klemm, in: Eberhard 
Klemm. Spuren der Avantgarde. Schriften 1955-1991, hrsg. v. Gisela Gronemeyer und Rein-
hard Oehlschlägel, Köln 1997, S. 17).
137 Siegmund-Schultzes Darstellung in einem Brief an Werner Martin (ZK der SED, Abt. 
Wissenschaft), vom 12. Oktober 1970; HAh-NS-Siegmund-Schultze 12/3, o. S.
138 Brief von Siegmund-Schultze an den Rektor der Martin-Luther-Universität Halle-
Wittenberg, Friedrich Wolf, vom 27. November 1967 (HAh-NS-Siegmund-Schultze 9/2, o. S.
139 Einige Veröffentlichungen seien genannt: Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Rezension eines 
Orchesterkonzertes in der "Freiheit" vom 23. Februar 1953 ("Die verantwortlichen Stellen [der 
Partei- und Staatsorgane] haben vor Diskussionen über Fragen der Musik oft noch eine gewisse 
Scheu und schaffen sie sich möglichst vom Halse. Das muß anders werden! [...] Nicht nur 
Gemäldegalerien gilt es kritisch zu besichtigen, sondern auch das neue kompositorische Schaf-
fen ist auf seine vorwärtsweisenden realistischen Züge hin zu prüfen und für die Neugestaltung 
unseres Lebens auszuwerten."); DERS.: Zum Begriff des sozialistischen Realismus in der Musik, 
in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg. Gesell-
schafts- und sprachwissenschaftliche Reihe 8/1, 1958, S. 213-218; DERS.: Zu einigen Grund-
fragen der Musikästhetik, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universität 
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Schönheits- und Ästhetikbegriff in den achtziger Jahren – zu einer Zeit, in der 
ästhetisch etablierte Positionen Neuer Musik neuerlich hinterfragt wurden.140
Dass Siegmund-Schultze von den Propagandisten avancierter Musik und Musik-
ästhetik in Berlin, die sich um eine Vertiefung und Differenzierung des Gehalts 
und der Funktion Neuer Musik bemühten, spätestens ab den achtziger Jahren 
nicht mehr ernst genommen wurde, begründet sich wohl u. a. in Aussagen wie: 
"Es fragt sich [...] wirklich, ob gewisse Schönheitsaspekte der Musik relativ ewig 
gültig bleiben, dem Schönheitsideal aller Menschen in einer befreiten Gesell-
schaft – und sie ist letzten Endes dafür nötig – entsprechen können. Ich nenne –
melodische Konturierung und Entfaltung – Ausgewogenheit der Formen, der 
Kontraste, der Bewegung – klar verfolgbarer Gesamtverlauf – all das vielfältig
relativiert!".141
Halle-Wittenberg. Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche Reihe 11/2, 1962, S. 149-192; 
DERS.: Zum Qualitätsproblem sozialistischer Musik, in: MuG 13, 1963, S. 452-455; DERS.: Der 
sozialistische Realismus in der Musik, in: ebd., 1963, S. 568 ff.; DERS.: Brief an Ursula Apel, 
ZK der SED, vom 19. November 1970 (Forderung einer strengen theoretischen Fundierung des 
sozialistischen Realismus – HAh-VDK 178, o. S.); DERS.: Brief an Horst Keßler, Professor für 
marxistisch-leninistische Kultur- und Kunstwissenschaften am Institut für Gesellschaftswissen-
schaften beim ZK der SED vom 29. Februar 1972 (HAh-NS-Siegmund-Schultze, 14/2, o. S.); 
DERS.: Gespräch mit Elke Eichhorn in der "Freiheit" vom 26. Februar 1975; DERS.: Theorie 
und Methode des sozialistischen Realismus in der Musik, in: Handbuch der Musikästhetik, 
hrsg. v. Siegfried Bimberg u. a., Leipzig 1979, S. 149-183; DERS.: Rechenschaftsbericht des 
Vorsitzenden des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 26. September 1981 (HAh-VDK 145, o. 
S.).
140 Der aufgrund seiner neotonalen Haltung in dieser Zeit heftig attackierte Fritz Geißler erhielt 
von Siegmund-Schultze am 7. März 1980 zustimmende Worte: "Obwohl ich Deine Bezugnah-
me auf die Musik der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts etwas rigoros finde, bin ich grund-
sätzlich mit Deinen Gedanken und Realisierungen einverstanden, und sie bestätigen sich ja 
auch immer wieder. Nur darf man daraus keinen Kanon machen; gibt es keine freie schöpferi-
sche Phantasie? Und, wenn sich vielleicht jetzt beide Richtungen annähern, darf die Musik 
deshalb nicht langweilig werden." und: "Manchmal denke ich, die meisten können nicht mehr 
richtig hören, sondern nur ihre Lehrmeinungen exemplifiziert sehen. Das ist schlimm bei Mu-
sikwissenschaftlern, während m. E. Komponisten bloß ihre eigenen Werke gut zu finden brau-
chen. Das sollst Du auch, und ich wünsche Dir auf diesem Wege viel Erfolg." (HAh-VDK 
268/1, o. S.). Die Antwort Geißlers vom 8. April 1980, die zugleich ein Zeugnis seines ästheti-
schen Verständnisses abgibt, ist als Faksimile auf S. 357 wiedergegeben.
141 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Zum Begriff der Schönheit in der Musik. Gedanken –
Vorschläge – Fragen, in: BzMw 29, 1987, S. 127. Ähnlich auch bei DERS.: Schönheitsaspekt 
nicht nur in der Theorie, in: MuG 34, 1984, S. 266: "Wir sollten bestrebt sein, eine Musik zu 
schaffen und zu propagieren, die – aus dem Wissen um große Gefahren und Unvernunft – auf 
dem Wege ist, die Welt besser zu erkennen, mitzuhelfen, die Widersprüche zu überwinden, nicht 
durch ihre lautstarke Abbildung, sondern durch eine auf Vernunft begründete Lösung. Von 
solchen Gesichtspunkten aus ist revolutionäre, sozialistische Musik eine geordnete, harmoni-
sche, melodisch geprägte Kunst, die einer neuen Schönheit zustrebt", und das Ziel einer Kom-
position solle "die Publikumsfreundlichkeit, ein erfreutes Publikum sein; Vergnügen und Freu-
de bereiten, den Schönheitsaspekt der Kunst nicht nur in der Theorie, sondern auch in der 
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Siegmund-Schultze war auch bereit, über problematische Geschehnisse in sei-
nem Wirkungsgebiet den parteilichen Instanzen wie den Bezirksleitungen SED 
in Halle und Magdeburg zu berichten142 oder gegen Mitarbeiter Disziplinarver-
fahren einzuleiten.143 Ginge man nur von Siegmund-Schultzes offiziellen publi-
zierten Wortmeldungen aus, käme eine Einschätzung über Intentionen seines 
Schaffens wohl recht schnell zustande: Siegmund-Schultze wäre demnach eine 
künstlerischen Praxis zu bejahen zu verteidigen, müßte das Hauptanliegen der sozialistischen 
Musikkultur sein!".
142 Die Weitergabe maßregelnder Informationen erfolgte beispielsweise so: In der BVOR-
Sitzung am 22. Juni 1974 wurde festgehalten: "Wolfgang Stendel hat sich an einem Wettbe-
werb in Basel beteiligt und uns darüber informiert. Der Vorstand und auch Prof. Günther 
Kochan [...] sind damit nicht einverstanden. Es wird festgelegt, der BL der SED in Magdeburg 
darüber eine kurze Information zukommen zu lassen." (HAh-VDK 221, o. S.).
143 Willi Maertens wirkte an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg als Universitäts-
musiklehrer, leitete dort u. a. das Collegium Musicum, den Universitätschor und den Chor des 
Instituts für Musikwissenschaft. Bei einer Gruppenunterrichtsstunde Dirigieren äußerte er sich 
gegenüber den sechs Studierenden recht freizügig: So schätzte er Leistungen der Musikpäda-
gogik in der BRD positiv ein und kritisierte anscheinend die NVA. Diese Aussagen wurden
von drei Studierenden in einer Sitzung der GO-Musikwissenschaft am 26. September 1966 
vorgebracht. Die Studierenden lösten damit ein Verfahren aus, dass für Maertens negative 
Konsequenzen brachte: Obwohl Maertens sich in einem Brief an Walther Siegmund-Schultze 
vom 30. September 1966 einer ausführlichen Selbstkritik unterzog, wurde gegen ihn ein Dis-
ziplinarverfahren eingeleitet. Als mögliche Konsequenzen des Verfahrens wurden die "Entfer-
nung" aus der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg bis hin zur Disziplinarstrafe in 
Betracht gezogen. Nachdem das Disziplinarverfahren von Siegmund-Schultze in einem Brief 
an den Rektor der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg vom 23. November 1966 gefor-
dert wurde, verfertigte Siegmund-Schultze am 8. Dezember 1966 eine Einschätzung über 
Maertens: Maertens sei ein sehr guter Chorleiter, doch die Programmwahl der von ihm geleite-
ten Konzerte sei zuweilen problematisch, da er geringe Motivation zeigte, ideologisch wichtige 
Werke aufzuführen. Maertens weigere sich auch, Schwaens "Horatier und Kuratier" einzustu-
dieren und auch ein Konzert zu Ehren des 70. Geburtstages von Walter Ulbricht habe er nur 
widerwillig übernommen. Er sei wirklich kein sozialistisch wirkender HS-Lehrer und habe 
starke charakterliche Schwächen. "Maertens, der in seinem musikalischen Bewußtsein nicht 
wesentlich über die bürgerliche Musizierbewegung der 20er bzw. Anfang der 30er Jahre hi-
nausgekommen ist, mangelt es, durch charakterliche Veranlagung verschärft, an staatsbürger-
licher Einsicht und sozialistischem Bewußtsein, die gerade in seiner Funktion als Universitäts-
Musiklehrer verlangt werden müssen." Die Konsequenzen für Maertens wurden am 24. Januar 
1967 festgehalten: Maertens müsse kontinuierlich über seine Probenarbeit mit dem Instituts-
chor und dem Akademischen Orchester berichten. Die Veranstaltungen mit dem Chor seien 
"stärker den gesellschaftspolitischen Bedürfnissen anzupassen" und er habe sich im Weiteren 
ideologisch zu bilden. "Das Ziel der Maßnahme muß sein, den Kollegen Maertens zu stärkerer 
gesellschaftlicher Aktivität und zur Einsicht zu verhelfen, seine gesamte Arbeitskraft in den 
Dienst der ideologisch-moralischen Erziehung der Studenten und ihrer qualifizierten Ausbil-
dung zu stellen." (alle Dokumente in: HAh-NS-Siegmund-Schultze, 8/2, o. S.). Maertens blieb 
zwar an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg, doch als UMD wurde Horst Tanu 
Margraf gekürt, was Margraf jedoch nur widerwillig akzeptierte (Siegfried BIMBERG: Nachhall 
I. 44 Jahre Schulmusik nach Marx und Lenin. Reflexionen zur Musikpädagogik in der DDR, 
= Musikwissenschaft/Musikpädagogik in der Blauen Eule 22, Essen 1996, S. 202 ff.).
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ideologisch gefestigte Persönlichkeit des Musiklebens der DDR, die offeneren 
Diskussionen oder avancierten musikästhetischen Ideen recht kritisch gegenü-
berstand. Doch der Blick über jene, in der Öffentlichkeit rezipierbaren Schriften 
und Äußerungen hinaus auf interne Dokumente, und die Einbeziehung von Zeit-
zeugen regen zur Differenzierung an.144
Siegmund-Schultze fasst seine Einstellung zur zeitgenössischen Musik selbst am 
besten zusammen: "die Hauptkraft des [Bezirks-]Verbandes, die Komponisten, 
goutierten es, daß ein – für die Belange der neuen Musik – aufgeschlossener 
Musikwissenschaftler ihnen vorsteht."145 Damit trifft Siegmund-Schultze einer-
seits die Tatsache, dass er, zur gleichen Zeit in der er 1968 über den Bitterfelder 
Weg in der Musik reflektierte, in seinem Einflussgebiet eine neue Generation an 
Komponisten hervortreten ließ, die – vom BVOR des BV-VDK Halle-Magde-
burg abgesegnet – Aufnahme in den VDK fanden und in den dortigen Veranstal-
tungen der darauf folgenden Jahre ihr Recht auf die Verwendung avancierter 
musikalischer Mittel einforderten.146 Hier war es Siegmund-Schultze, der einen 
im Vergleich zu den Veranstaltungen der Verbandsleitung offeneren Diskurs 
über Neue Musik zuließ, was von den befragten Personen seines Umfeldes 
durchgehend als sehr vorteilhaft empfunden wurde.147
Andererseits intendiert "aufgeschlossen" eine durchaus passive tolerierende 
Haltung: Siegmund-Schultze hat – das belegen seine Besprechungen von Wer-
ken zeitgenössischer Musik in MuG und die Vorwürfe, die ihm in diesem Zu-
sammenhang gemacht wurden – zeit seines Lebens den hart geführten Diskurs 
über Möglichkeiten zeitgenössischen Komponierens in der DDR nicht mitgetra-
gen, sondern eher "von außen" verfolgt und den Zentren musikhochschulischer 
Ausbildung, vor allem Berlin, überlassen.148
144 Ein solches Vorgehen scheint auch gegenüber anderen, nach außen hin eher dogmatisch 
auftretenden Repräsentanten der Szene zeitgenössischer Musik notwendig, beispielsweise 
gegenüber Siegfried Köhler (Stefan WEISS: "Ich brauch' was ganz Verrücktes!" Dresdner 
Hochschulinstitutionen Neuer Musik, in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhundert, 
Kgr.-Ber. Dresden 2000, hrsg. v. Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Teil III: 1966-1999, 
= Musik in Dresden 6, Laaber 2004, S. 141 f.).
145 Autobiographische Ausführungen in: BArch-Sgy 30/2184, S. 11.
146 Zu nennen wären hier in Halle beispielsweise Gerd Domhardt, Hans Jürgen Wenzel, Christ-
fried Schmidt, dann auch Thomas Müller, in Magdeburg Klaus-Dieter Kopf, Dieter Nathow 
und danach Wolfgang Stendel.
147 Keine andere Persönlichkeit des halle-magdeburgischen Musiklebens wurde derart einhellig 
positiv eingeschätzt wie Walther Siegmund-Schultze, sei es durch Komponisten (z. B. Thomas 
Müller, Wolfgang Stendel, Klaus-Dieter Kopf), Musikwissenschaftler (Werner Braun, Sieg-
fried Bimberg, Wilhelm Baethge), Interpreten (Johannes Künzel, Bärbel Künzel, Claus Haake), 
oder Musikkritiker (Ursula Herrmann). Zudem fanden es die Mehrzahl der Befragten wohltu-
end, dass Siegmund-Schultze oftmals Druck von "oben" auffing, bevor dieser Druck ihm 
unterstellte Personen treffen konnte.
148 Dies sollte natürlich kein Vorwurf sein, im Gegenteil: Bereits das Gewährenlassen bedeute-
te für junge Komponisten ein wichtiges Signal im kreativen Umgang unterschiedlichster kom-
positorischer Mittel.
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Siegmund-Schultzes primäres Interesse galt der Förderung seiner "Schützlinge" 
am Musikwissenschaftlichen Institut und im BV-VDK Halle-Magdeburg. Bei 
Komponisten, die sich bewusst progressiver kompositorischer Mittel enthielten 
und daher auch wenig Angriffsfläche für sanktionierende Maßnahmen boten, 
erwartete Siegmund-Schultze auch keine weiteren "Gegenleistungen", wie bei-
spielsweise ein klares Bekenntnis zu politischen Entschlüssen usw. Hierzu zähl-
ten u. a. Hans Stieber und KMD Eberhard Wenzel. Während beim neuroman-
tisch komponierenden Stieber, der in den 1950er Jahren eine herausragende 
Rolle im Musikleben Halles einnahm, eine prinzipielle Übereinstimmung mit 
Siegmund-Schultzes ästhetischem Empfinden zu erwarten ist, läge es nahe, dass 
sich Siegmund-Schultze zum Kirchenmusiker Eberhard Wenzel aus politischen 
Gründen eher distanziert verhielt – doch beide Erwartungen treffen nicht zu. 
Siegmund-Schultze begegnet Hans Stieber nach außen hin mit warmen Worten, 
sei es gegenüber der VL des VDK,149 der Deutschen Volkspolizei150 oder in 
Form von würdigenden Zeitungsartikeln und Anmerkungen.151 In der quasi fami-
liären Vertrautheit des Sekretariats des BV-VDK Halle-Magdeburg schlägt 
Siegmund-Schultze jedoch ganz andere Töne an: Nachdem für Stieber ein Gut-
achten seitens des BV-VDK Halle-Magdeburg erstellt wurde,152 das bescheinigt, 
dass ein Kuraufenthalt in Bad Elster für den bedeutenden, anerkannten Kompo-
nisten von großem Interesse für den VDK wäre, traf Siegmund-Schultze, selbst 
auf Urlaub, im Juli 1959 Stieber in Bad Elster. Dort wurde ein Konzert mit Wer-
ken Stiebers organisiert und der BV-VDK Halle-Magdeburg unterstützte das 
Konzert mit einem Zuschuss von 300.-M.153 In der Korrespondenz zwischen 
Siegmund-Schultze und der Leiterin des BV-Sekretariats, Marianne Brumme,154
die von großer Vertrautheit geprägt ist, wird Stieber allerdings wenig Respekt 
gezollt.155 Stieber wird von Siegmund-Schultze jedoch genauso für die Neuauf-
149 Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz vom 18. Januar 1956: Stieber sei demnach ein 
achtenswerter Komponist (HAh-VDK 117, S. 404).
150 Brief von Siegmund-Schultze an die Deutsche Volkspolizei, Abt. Interzonenpassstelle, vom 
26. August 1958 in dem er um die Ausstellung eines Passes bittet und zugleich auf Verdienste 
von Stieber hinweist (HAh-VDK 119, S. 319).
151 Siegmund-Schultzes Artikel zu Stiebers 80. Geburtstag in der "Freiheit" vom 1. März 1966 
und seine Ausführungen in Erinnerungen – Gedanken. Gründungsmitglieder zum dreißigjähri-
gen Bestehen des Verbandes der Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR, im Auftrag 
des Sekretariats des VKM hrsg. v. Hans-Joachim KYNASS, Berlin 1981, S. 84.
152 Gutachten vom 26. März 1959 (HAh-VDK 32, S. 257).
153 HAh-VDK 32, S. 252.
154 Seit 1961 Marianne Döppe.
155 Im Brief an Brumme vom 29. Juli 1959 erwähnt Siegmund-Schultze: "Stieber ist hier, 
gottseidank nicht im gleichen Hause. Am 8. 8. ist sein Konzert; hoffentlich überstehen wir es." 
Brumme antwortet einen Tag später forsch: "Hoffentlich haben Sie nicht die Ehre, das Konzert 
besprechen zu müssen? Ich wünsche Ihnen sehr, daß Sie es überstehen. Aber, und das meine 
ich wirklich ernst, Herrn Prof. Stieber wünsche ich viel Erfolg." (HAh-VDK 32, S. 215 ff.). 
Siegmund-Schultze "musste" nun tatsächlich das Konzert rezensieren und fand hierfür folgende 
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lage des Riemann-Musiklexikons vorgeschlagen, wie auch KMD Eberhard
Wenzel.156
Wenzel spielte in der Phase der Organisation zeitgenössischen Komponierens 
Anfang der fünfziger Jahre eine große Rolle, wurde der erst kurz in Halle als 
Direktor der Kirchenmusikschule Wirkende157 doch als Kandidat in den Vor-
stand des LV-VDK Sachsen-Anhalt gewählt.158 Als es um die Aufnahme des 
Kandidaten Eberhard Wenzel in den VDK ging, machte sich Siegmund-Schultze 
gegenüber der VL des VDK Sorgen, dass durch die Aufnahme von Personen wie 
ihm dem VDK "eine gewisse kirchliche Offensive" drohe. Aber da Wenzel kom-
positorisch von Interesse sei, stimme Siegmund-Schultze der Aufnahme in den 
VDK zu, "aber es ist natürlich die Möglichkeit einer stark religiösen Einfluß-
nahme gegeben, zumal andere Mitglieder des Verbandes Lehrkräfte an der Kir-
chenmusikschule oder mit ihr sehr verbunden sind."159 In weiterer Folge wurden 
auch Werke von Wenzel anlässlich von Konzerten des BV-VDK Halle-Magde-
burg aufgeführt160 und der BV-VDK Halle-Magdeburg erklärte sich nach Wen-
zels Bitte bereit, für ein Konzert der Kirchenmusikschule am 3. März 1957, wo 
unter anderem die "Psalmensinfonie" des zu dieser Zeit in der DDR aus ideologi-
schen Gründen marginalisierten Igor Strawinsky und Wenzels Zyklus "Das 
Gleichnis"161 aufgeführt wurden, Werbung zu machen, was mittels Rundschrei-
ben von Brumme vom 20. Februar 1957 auch geschah.162 Das Verhältnis zwi-
Worte: Stiebers Werk sei "von starker Pathetik erfüllt, ohne deshalb in äußerlichen Pomp zu 
verfallen." klassische und romantische Pfade werden "kontinuierlich fortgeführt, wobei sich 
Stieber vor harmonischen Übersteigerungen hütet." Abschließend: "[...] er [Stieber] ist ein 
großer Könner seines Handwerks und ein kluger Kenner der musikalischen Wirkungsmöglich-
keiten, darüber hinaus ein echter Musikant. Mag uns manches bei ihm auch schon etwas ver-
klungen-romantisch übertrieben pathetisch berühren. Das Konzert war ein Triumph emotional 
bestimmter Melodik und wirkungsvoller Satzkunst." (Walther Siegmund-Schultze: Konzert mit 
Werken von Hans Stieber, in: MuG 9, 1959, S. 626 f.).
156 Brief an den AK Dresden vom 30. November 1956 (HAh-VDK 117, S. 481).
157 Ursula HERRMANN: Eberhard Wenzel, Komponist – Pädagoge – Interpret, Berlin 1989, S. 
62 ff.
158 Dies wurde im Rahmen einer Vorbesprechung am 10. Juli 1951 zur Gründungsversamm-
lung des LV von Reuter, Siegmund-Schultze, Wohlgemuth und Thaler besprochen (HAh-VDK 
60, S. 98); vgl. hierzu auch ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 305 f.
159 Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz vom 14. Dezember 1955 (HAh-VDK 80, S. 
548). Dieses Primat des Kompositorisch-Bedeutenden tritt auch in einem Brief von Siegmund-
Schultze an den RdS Halle, Abt. Kultur, vom 12. Juli 1962 hervor: Siegmund-Schultze macht 
hier den Vorschlag, Eberhard Wenzel mit dem Kunstpreis der Stadt Halle in Silber auszuzeich-
nen, aufgrund seiner Instrumentalmusik u n d  seiner landesweit bedeutenden Kirchenmusik 
(HAh-VDK 118, S. 138).
160 Beispielsweise in einem Kammermusikkonzert am 14. November 1957 im Händel-Haus 
(HAh-VDK 84, S. 36).
161 Vier Teile, nach Gedichten von Siegbert Stehmann für gemischten Chor, Sopran, Bariton 
und kleines Orchester (Herrmann: Eberhard Wenzel, S. 153).
162 HAh-VDK 107, S. 348. 
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schen Siegmund-Schultze und Eberhard Wenzel scheint durchaus von Vertrauen 
geprägt gewesen zu sein, da sich Wenzel an ihn mit der Bitte wandte, zu klären, 
ob staatliche Orchester in Kirchen spielen dürften oder nicht.163 Die Antwort von 
Siegmund-Schultze vom 22. April 1958 holte etwas aus, da er zugleich erklärte, 
dass der VDK allgemeine kompositorische Fragen stärker im Fokus des Interes-
ses habe, als kirchenmusikalische Angelegenheiten, auch sehe Siegmund-Schul-
tze Wenzel zuwenig in der Verbandsarbeit engagiert – man sehe Wenzel nur, 
wenn es um Aufführungsfragen seiner eigenen Werke gehe. Dennoch werde er 
die Frage an das Sekretariat der VL in Berlin weiterreichen, was in einem Brief 
Siegmund-Schultzes an Notowicz am gleichen Tag auch geschah.164 Wenzels 
Kompositionen fanden auch Eingang in Mitgliederversammlungen des BV-VDK 
Halle-Magdeburg, beispielsweise besprach Siegmund-Schultze am 11. Juli 1964 
dort Wenzels Chorballade "Das Belsazar-Lied" mit sehr anerkennenden Wor-
ten.165 Hier, wie auch in den Jahren zuvor, stellten Wenzels k i r c h e n musi-
kalische Ambitionen, die trotz frei gehandhabter Dodekaphonie den Rahmen der 
Tonalität nie sprengten,166 für Siegmund-Schultze kein Hindernis dar, solche 
Musik zu fördern.
Siegmund-Schultze setzte sich für Komponisten auch um den Preis ein, dafür 
avancierte Techniken (Dodekaphonie in Wohlgemuths "Streichquartett 1960") 
unterstützen zu müssen: hier war er bei ihm opportunen Personen wie Wohlge-
muth bereit, auch für die freizügigere Möglichkeit im Umgang mit kompositori-
schen Mitteln wie die Dodekaphonie zu kämpfen, wobei er ein Mindestmaß an 
Systemkonformität erwartete. Die Scheidelinie für dieses Mindestmaß lässt sich 
in Siegmund-Schultzes Umgang mit Wohlgemuth und Heinz Röttger erkennen. 
Während Wohlgemuth deutlich marxistische Grundsätze vertrat und – gegen 
Bezahlung – auch gewillt war, plakative Auftragswerke für Jahrestage der SED 
und der DDR zu übernehmen, hielt sich Röttger diesbezüglich deutlich zurück. 
Während Wohlgemuth schon früh Siegmund-Schultzes breite Unterstützung 
erfuhr und wie kein zweiter Komponist in Halle gefördert wurde, schuf sich 
Röttger als GMD in Dessau eine künstlerische Nische, die ihm gestattete, seine 
eigenen Werke und "progressive" Werke des Westens, wie Rolf Liebermanns 
Concerto für Jazzband und Orchester,167 durch das von ihm geleitete Orchester 
163 Brief vom 12. April 1958 (HAh-VDK 119, S. 348).
164 HAh-VDK 119, S. 346 f. Wenzel bedankte sich bei Siegmund-Schultze für dessen Enga-
gement, sich für kirchenmusikalische Werke einzusetzen in einem Brief vom 26. April 1958. 
Zugleich wird deutlich, dass erwogen wurde, eine Sektion Kirchenmusik – die im Endeffekt 
nicht zustande kam – innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg zu gründen (HAh-VDK 119, 
S. 344).
165 HAh-VDK 72, S. 246.
166 HERRMANN: Eberhard Wenzel, S. 106 ff.
167 Durch diese Aufführung im Jahre 1955 handelte sich Röttger erhebliche Probleme ein (Ilka
GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers mit Einschluß musiktheoretischer Analysen 
sinfonischer Werke, Diss. Potsdam 1995, S. 20).
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zur Aufführung zu bringen. Sowohl Wohlgemuth als auch Röttger komponierten 
dodekaphone Werke, bei Wohlgemuth war es einmalig das "Streichquartett 
1960", Röttger erarbeitete sich das Wissen über dodekaphone Möglichkeiten ab 
etwa 1945.168 Nach einigen innerverbandlichen Querelen suchte Siegmund-
Schultze in einem Brief an Notowicz vom 7. Mai 1958 um Hilfestellung, wie 
man denn mit Röttger verfahren solle.169 Die Antwort von Notowicz vom 20. 
Mai 1958 fiel folgendermaßen aus: Zuerst brandmarkt Notowicz Röttgers oppor-
tunistisches Verhalten: "Seine [Röttgers] zarte Rücksichtnahme auf unsere ideo-
logische Verfassung hindert ihn zwar, für den Verband einen Umschnitt [von 
Röttgers "Borchert-Kantate"] herstellen zu lassen, aber keinesfalls daran, die 
Materialherstellung durch den Verband zu beantragen." und kommt zu folgen-
dem Entschluss: "Ich glaube, wir übersehen diese kleinlichen Spiessereien Rött-
gers und überlegen lediglich, ob und inwiefern es möglich ist, zu einer für beide 
Seiten erträglichen Zusammenarbeit mit ihm zu kommen, bei der Geben und 
Nehmen auch einigermaßen gleichmäßig verteilt sind."170 Siegmund-Schultzes 
Förderung von Röttgers Schaffen, beispielsweise durch Aufführungsmöglichkei-
ten während der ab 1963 wieder regelmäßig stattfindenden HMT fußt also wohl 
weniger auf Siegmund-Schultzes offener Haltung gegenüber Röttgers Werken, 
sondern auf dem Kalkül professionellen Umgangs.171
Ein Indiz, dass es Siegmund-Schultze in der Hauptsache weniger um eine – jen-
seits politischer Vorgaben motivierte – Unterstützung Neuer Musik ging, son-
dern eher um den Kompromiss, dass eine künstlerisch freie Ausdrucksweise mit 
gesellschaftlich opportunem Gehalt einherzugehen hat, findet sich in Diskussio-
nen während Veranstaltungen im BV-VDK Halle-Magdeburg. Schimmert diese 
Erwartungshaltung oftmals implizit bei Werkbesprechungen durch, so manifes-
tiert sie sich deutlich während einer Diskussion zum 1. Streichquartett von Tho-
mas Müller während einer Wochenendkonferenz am 16./17. November 1974 in 
Blankenburg: Nach dem Tonbandvorspiel des Streichquartetts zitierte Siegmund-
Schultze Ausführungen des Komponisten, wonach das Werk einer gesetzmäßi-
gen musikalischen Entwicklung eine subjektive, willkürliche Haltung entgegen-
stellt, gefolgt vom Vortrag der negativen Pressestimmen. Er schließt sich mit den 
Worten an: "Es sollte versucht werden, Thomas Müller, der als wertvoller Kolle-
ge anzusehen ist, vom geringen Nutzen solcher Techniken zu überzeugen." Wäh-
rend Stefan Amzoll Müller daraufhin energisch verteidigt, macht Siegmund-
Schultze deutlich darauf aufmerksam, dass es ihm darum geht, dass der ähnlich 
komponierende Gerd Domhardt – im Gegensatz zu Müller – die korrekte partei-
168 GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers, S. 13.
169 HAh-VDK 231, o. S.
170 HAh-VDK 231, o. S.
171 Die Aufführungsmöglichkeiten, die sich Röttger als Interpret seiner Werke in Dessau schuf, 
werden ab S. 260 näher beleuchtet.
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liche Grundhaltung habe. Man könne "ein breites Publikum" daher nicht mit 
Müllers Streichquartett konfrontieren.172
Siegmund-Schultzes Unterstützung für Wohlgemuths "Streichquartett 1960" war 
ebenso ein Re-Agieren auf dessen kompositorische Tatsachen, wie auch das 
Hinnehmen ästhetischer Maximen der als Nomenklaturkader aufgebauten Kom-
ponisten Gerd Domhardt und Hans Jürgen Wenzel,173 oder wichtiger Magdebur-
ger Komponisten wie Klaus-Dieter Kopf und Wolfgang Stendel, die – ähnlich 
wie zuvor Wohlgemuth – in MuG durch Siegmund-Schultzes zahlreiche Werk-
analysen propagandistisch unterstützt wurden. Betrachtet man nun Siegmund-
Schultzes Analysen174 näher und zieht seine zahlreichen Wortmeldungen wäh-
rend der Werkdiskussionen in Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg 
heran,175 macht sich der Eindruck breit, dass Siegmund-Schultzes Interesse für 
diese Komponisten und ihre Werke weniger der Zuneigung und dem Verständnis 
für deren ästhetische Maximen entspringt, als vielmehr der Absicht, mit den 
genannten Komponisten den Anschluss an die musikalisch-künstlerische Ent-
wicklung in der DDR halten zu wollen.176 Zwar sorgte Siegmund-Schultze dafür, 
172 HAh-VDK 221, o. S.
173 Domhardt war spätestens Ende 1975 Führungs- bzw. Nomenklaturkader im BV-VDK 
Halle-Magdeburg, was aus einem Brief des RdB Halle, Abt. Kultur an Siegmund-Schultze vom 
5. November 1975 hervorgeht (HAh-VDK 61, S. 255). Der Übersichtsplan der Nomenklatur-
kader im BV-VDK Halle-Magdeburg von 1986 sah vor, dass Siegmund-Schultze bis 1991 als 
1. Vorsitzender wirkte, Domhardt als Reservekader bzw. Wenzel als "Nachwuchskader" für die 
Nachfolge Siegmund-Schultzes vorgesehen waren (HAh-VDK 97, S. 46 f.).
174 Z. B. zu Hans-Jürgen Wenzels Violinkonzert, in. MuG 24, 1974, S. 360 f.; zu dessen Con-
certo, in: MuG 25, 1975, S. 623 f.; zu dessen Metamorphosen dreier Themen von Händel, in: 
MuG 27, 1977, S. 739 f.; zu dessen "Bauhausmusik", in: MuG 29, 1979, S. 104; zu Domhardts 
Melodramen für Chile, in: MuG 25, 1975, S. 756 f.; zu dessen Kammersinfonie II, in: MuG 27, 
1977, S. 47 f.; zu dessen Sinfonie I, in: MuG 28, 1978, S. 224 f.; zu dessen Konzert für zwei 
Violinen und Orchester, in: MuG 29, 1979, S. 617; zu Kopfs "Magdeburger Oratorium", in: 
MuG 27, 1977, S. 742 f.
175 In zahlreichen Ordnern in HAh-VDK überliefert.
176 Ein besonders deutliches Beispiel ist Siegmund-Schultzes Rede anlässlich einer Mitglieder-
versammlung zur Feier des 20. Geburtstages des VDK am 27. März 1971: Siegmund-Schultze 
kritisiert die fehlende Wachsamkeit: "Die staatlichen Stellen machen es uns und sich allerdings 
leicht durch die weit verbreitete Meinung, daß, bei wortgebundenen Werken, die Musik doch 
nur mehr oder weniger eine Unter- oder Übermalung darstelle; Hauptsache, 'die Ideologie 
stimmt' (aber steckt die nur im Text?)". Er sehe zwar Diskussionen über die Dodekaphonie 
überwunden, frage sich aber, ob denn die Absicht, musikalisch dem Sozialismus zu nützen, 
überall bereits ausgeprägt sei. Gerade bei jüngeren Komponisten sehe er hier Problematisches, 
denn "es wird noch viel verkrampftes Zeug geschrieben, daß man in der Hoffnung anbietet, daß 
die geheimnisvollen Zeichen Ehrfurcht erwecken", weiter: "So simpel die Meinung erscheinen 
mag: Für mich ist nur solche Musik annehmbar, deren Anhören Freude bereitet; manche 
angebotene Musik löst doch nur trostlose Langeweile und ärgerliche Ungeduld aus." Selbst 
unter den begabtesten Komponisten wie Domhardt und Wenzel träten negative Erscheinungen 
auf, da diese Dodekaphonie, Serialität, Musique concrète, Aleatorik, Collage, Stochastik, 
Elektronik oft unbegründet einsetzten; sie eiferten damit Stockhausen und Penderecki nach. 
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dass das gemeinsam mit der Bläservereinigung Berlin progressivste Ensemble 
zur Förderung Neuer Musik in der DDR, die Gruppe Neue Musik "Hanns Eis-
ler", auch bei den HMT ab Mitte der 1970er Jahre konzertierte, doch zeigt zu-
mindest ein Beispiel, dass sich Siegmund-Schultze auch nicht scheute, ein Kon-
zert durch Vorgabe falscher Tatsachen zu verhindern – was kaum auf eine 
grundsätzliche Motivation schließen lässt, avancierte Musik im DDR-Maßstab in 
Halle heimisch zu machen.177
In Siegmund-Schultzes ästhetischer Anschauung nimmt ein recht traditionell 
verstandener Schönheitsbegriff eine dominante Position ein. Avanciertes Kom-
ponieren wurde von ihm zwar nicht forciert, in der Region Halle-Magdeburg 
aber immerhin toleriert.178 Seine oftmals abwartende Haltung äußerte sich wäh-
rend der Sektionssitzung Musikwissenschaft des BV-VDK Halle-Magdeburg am 
9. Juli 1965 deutlich, als er zusammenfasste, dass die Diskussion über dode-
kaphone Mittel in "seinem" Bezirksverband immer recht offen gewesen sei, auch 
sei diese Musik immer aufgeführt worden. Zugleich warnte er aber davor, dass 
man dies "nicht übertreiben" solle wie in Polen und Jugoslawien: "Ich halte es 
weiterhin für richtig, daß der Komponistenverband der Berater des Staates ist. 
Inwieweit soll man die Schleusen öffnen?"179
"Weshalb wird so viel pubertäre Musik geschrieben, die keinem nützt und die keiner hören 
will? So etwas wird bei reiner Instrumentalmusik besonders eklatant; ich habe in letzter Zeit 
viele solcher Partituren durchgesehen, von denen mir die Augen schmerzen und die Ohren von 
vornherein streiken." – "Jedenfalls scheint es für einige jüngere Kollegen notwendig zu sein, 
ihren Standpunkt im Sinne eines Klassenstandpunktes zu korrigieren und ihre Blickrichtung zu
schärfen." (HAh-VDK 226/2, o. S.).
177 Siehe hierzu S. 296.
178 Seine verteidigende Haltung gegenüber denjenigen Kräften, die Anfang der 1980er Jahre 
eine neuromantische Haltung an den Tag legten, kompositorisch vertreten etwa durch Fritz 
Geißler, wissenschaftlich von Ernst Hermann Meyer, äußerte sich, u. a. während der Diskussi-
on im Rahmen der zentralen Delegiertenkonferenz des VKM vom 18./19. Februar 1982, fol-
gendermaßen: Die verschiedenen kompositorisch-ästhetischen Ausrichtungen würden durch die 
Vielfalt der Hörerwünsche provoziert; dies sei wohl der richtige Weg, da in jüngster Vergan-
genheit das Interesse für zeitgenössische Musik bei den Hörern gewachsen sei: "So begrüße er 
[Siegmund-Schultze] das Experimentieren mit neuen Aufführungsformen der Musik, das He-
rausfinden neuartiger Klangkombinationen ebenso wie 'Werke reichen Ausdrucks und progres-
siven Ideengehalts, die sozusagen von innen heraus, gleichsam in ideeller Nachfolge etwa von 
Brahms, das musikalische Bewußtsein entwickeln, den Fortschritt der Musik befördern kön-
nen'." (Michael Dasche: Bericht von der Diskussion, in: MuG 32, 1982, S. 214). Dies kann 
durchaus quasi als "Friedensangebot" betrachtet werden im Sinne dessen, dass man weiterhin 
avancierte Experimente duldet, wenn zugleich neuromantisches Komponieren als Signum der 
"Weite und Vielfalt" der Musikkultur zu seinem Recht kommen kann.
179 HAh-VDK 43, S. 289.
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2.2 Die Tätigkeit des Ministeriums für Staatssicherheit und das Musik-
leben der Region Halle-Magdeburg
2.2.1 Vorbedingungen
Die Beschäftigung mit den Dokumenten des ehemaligen Ministeriums für 
Staatssicherheit der DDR (MfS), heute verwaltet durch die Bundesbeauftragte 
für die Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen DDR (BStU 
= "Birthler-Behörde"), provoziert in verstärktem Maß die Frage nach der Taug-
lichkeit von Schriftquellen für die kritische Aufarbeitung der Vergangenheit. Auf 
den ersten Blick erhält der Forscher ein tendenziell nüchtern-objektives Bild von 
Geschehnissen, das die offiziellen Verlautbarungen (Idealisierungen der Realität 
usw.) durch die Beobachtungen seitens Inoffizieller Mitarbeiter (IM) oder die 
Aufzeichnungen von Abhörprotokollen usw. relativiert.180 Bei fehlender kriti-
scher Distanz beziehungsweise vorschnellem Heranziehen der MfS-Akten, bei-
spielsweise um vorgefasste Meinungen bestätigt zu wissen, läuft der Leser aber 
Gefahr, die hierbei entstehenden philologischen Probleme zu übersehen.
• Ein grundsätzliches Problem besteht darin, dass die MfS-Akten zuweilen 
sporadisch überliefert sind und daher die Gefahr besteht, dieses Rudiment 
als repräsentatives Bild der MfS-Einwirkungen aufzufassen. Manche poten-
tiell wichtigen Beobachtungsbereiche erscheinen heute möglicherweise als 
marginal, da vorhandene Akten im Herbst/Winter 1989/90 vernichtet wur-
den.
• Es fehlt möglicherweise das Wissen um die in den Berichten der IM inhalt-
lich vorausgesetzten Selbstverständlichkeiten,181 die dem IM und seinem 
Führungsoffizier bekannt waren und im Nachhinein entschlüsselt werden 
müssten.
180 Roger ENGELMANN: Zum Quellenwert der Unterlagen des Ministeriums für Staatssicher-
heit, in: Aktenlage. Die Bedeutung der Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes für die Zeitge-
schichtsforschung, hrsg. v. Klaus-Dietmar Henke und Roger Engelmann, = Analysen und 
Dokumente. Wissenschaftliche Reihe des Bundesbeauftragten 1, Berlin 21995, S. 39: "Es 
spricht somit einiges dafür, daß Wahrheitsgehalt und Quellenwert der Staatssicherheits-
Unterlagen gerade in Relation zu anderen Überlieferungen der ehemaligen DDR als relativ 
hoch einzuschätzen sind."; vgl. auch Joachim WALTHER: Sicherungsbereich Literatur. Schrift-
steller und Staatssicherheit in der Deutschen Demokratischen Republik, = Analysen und Do-
kumente. Wissenschaftliche Reihe des Bundesbeauftragten 6, Berlin 1996, S. 17.
181 Ulrich SCHRÖTER: Das leitende Interesse des Schreibenden als Bedingungsmerkmal der 
Verschriftlichung – Schwierigkeiten bei der Auswertung von MfS-Akten, in: Aktenlage. Die Be-
deutung der Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes für die Zeitgeschichtsforschung, hrsg. v. 
Klaus-Dietmar Henke und Roger Engelmann, = Analysen und Dokumente. Wissenschaftliche 
Reihe des Bundesbeauftragten 1, Berlin 21995, S. 41.
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• Intentionen der Führungsoffiziere: Die Führungsoffiziere standen unter 
"Erfolgsdruck": Sie hatten, wie es bekanntlich viele Bereiche der Lebens-
wirklichkeit der DDR betrifft, Planziffern bezüglich Anwerbung, Verfassen 
von Treff-Berichten182 und die damit verbundenen Erwartungen zu erfüllen, 
was zuweilen dazu führte, auch weniger brauchbare Beobachtungsergebnis-
se zu akzeptieren.183 Zudem stellen die Protokolle der Gespräche, die zu-
meist von den Führungsoffizieren selbst verfasst wurden, bereits "Trans-
kriptionen" dar, die somit sicherlich auch von Zielsetzungen des Führungs-
offiziers geprägt sind.184
• Intentionen der Beobachter: Die Ausrichtung von IM-Beobachtungen zielte 
nicht darauf ab, einen Sachverhalt beziehungsweise Vorgang in seiner ge-
samten Komplexität zu beschreiben, sondern darauf, die für den IM und 
sein Aufgabengebiet wichtigen Abschnitte herauszuarbeiten. Die Folge ist 
möglicherweise eine verzerrte Darstellung, die das interessierende The-
mengebiet stärker als im eigentlichen, realen Geschehen eingebettet kontu-
riert.185 Viele IM wurden – vor allem in der Spätzeit der DDR – erpresst, 
Berichte zu verfassen,186 sodass möglicherweise auch aufgrund des Drucks, 
von Ängsten usw. eine "objektive" Erfassung und Berichterstattung verhin-
dert waren. Es bleibt weiterhin offen, ob nicht IM ihre besondere Rolle in 
der Kommunikation mit der Staatsmacht dazu ausnützten, um auf hierar-
chisch "eigentlich" übergeordnete, beobachtete Personen und Persönlich-
keiten ihrerseits Macht auszuüben. Aber auch der umgekehrte Fall kann 
konstatiert werden: Der Grad an Gültigkeit von MfS-Akten muss auch 
deswegen hinterfragt werden, da viele IM die Realität auch zum Schutz der 
beobachteten Personen wohlwollend positiver beschrieben, als sie eigent-
lich war.
182 Treff = Kontakt zwischen dem Führungsoffizier und "seinem" IM (Inoffizielle Mitarbeiter 
des Ministeriums für Staatssicherheit. Richtlinien und Durchführungsbestimmungen, hrsg. v. 
Helmut MÜLLER-ENBERGS, = Analysen und Dokumente. Wissenschaftliche Reihe des Bun-
desbeauftragten 3, Berlin 1996, S. 131).
183 Jens GIESEKE: Mielke-Konzern. Die Geschichte der Stasi 1945-1990, Stuttgart, München 
22001, S. 120 f.
184 Inoffizielle Mitarbeiter des Ministeriums für Staatssicherheit. Richtlinien und Durchfüh-
rungsbestimmungen, S. 130. Der Schriftsteller Günter de Bruyn berichtet, nachdem er seinen 
unbedachten Kontakt mit dem MfS zugab, dass die ihn "betreuenden" MfS-Mitarbeiter Berich-
te frei erfanden, um ihr Vorgehen vor den Vorgesetzten rechtfertigen zu können (Günter de 
BRUYN: Vierzig Jahre. Ein Lebensbericht, Frankfurt am Main 31996, S. 198) und de Bruyn 
daher keinen MfS-Akten mehr vertraue.
185 SCHRÖTER: Das leitende Interesse, S. 43.
186 GIESEKE: Mielke-Konzern, S. 126 f.
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Trotz der Einschränkungen können die MfS-Akten erstens einen Blick in Le-
benswelten bieten, den andere Quellen, so auch Briefe und offizielle Verlautba-
rungen, nicht gestatten,187 und zweitens die Einschätzung von weiteren Doku-
menten relativieren helfen, um derart einen umfassenden Blick auf einen Sach-
verhalt zu erhalten.
2.2.2 Die Aktivitäten der Inoffiziellen Mitarbeiter des MfS188
Der Einblick in die Tätigkeit der Staatssicherheit im Musikleben der Bezirke 
Halle und Magdeburg in den Bereichen Neue Musik und musikalische Institutio-
nen stützt sich auf eine Reihe von Akten, die in der halleschen Außenstelle der 
BStU lagern. Es handelt sich um Akten der für kulturelle und kirchliche Belange 
zuständigen Hauptabteilung (HA) XX.189 Fehlen aus den fünfziger Jahren durch-
weg MfS-Dokumente für den Untersuchungsbereich, so treten – nach ersten 
Quellen in den sechziger Jahren – vor allem in den siebziger und achtziger Jah-
ren verstärkt Dokumente auf, was sich mit der Tatsache deckt, dass die Tätigkeit 
des MfS allgemein im Laufe der Zeit – besonders unter der Leitung durch Erich 
Mielke von November 1957 – immens anwuchs.190 Die Beobachtung erfolgte 
zum einen über angeworbene IM, hier zumeist IMS191 und über den Kontakt zu 
Personen, die in den Orchestern und Institutionen leitend tätig waren und als 
GMS eingestuft wurden.192
187 Stefan WOLLE: Die Aktenüberlieferung der SED als historische Quelle, in: Aktenlage. Die 
Bedeutung der Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes für die Zeitgeschichtsforschung, hrsg. 
v. Klaus-Dietmar Henke und Roger Engelmann, = Analysen und Dokumente. Wissenschaftli-
che Reihe des Bundesbeauftragten 1, Berlin 21995, S. 219.
188 Hierzu zählen auch IMV/IMS/GMS usw.
189 GIESEKE: Mielke-Konzern, S. 103. Es sei nochmals betont, dass die folgenden Erörterungen 
– aufgrund der selektiven Aktenlage und Beobachtung – keinen repräsentativen, sondern mög-
licherweise einen zufälligen Einblick in das Vorgehen des MfS bieten.
190 GIESEKE: Mielke-Konzern, S. 70 f.
191 Ab der MfS-Richtlinie 1968 wurden IM-Namen differenziert: IMS waren IM, die die "Si-
cherung bestimmter Bereiche oder Objekte" betreuten; ab 1979 wurden IMS definiert als IM 
zur "politisch-operativen Durchdringung und Sicherung des Verantwortungsgebietes" (Inoffi-
zielle Mitarbeiter des Ministeriums für Staatssicherheit. Richtlinien und Durchführungsbe-
stimmungen, S. 50).
192 Der Typus Gesellschaftlicher Mitarbeiter für Sicherheit (GMS) wurde nach dem VII. Partei-
tag der SED 1968 eingeführt und diente zur Entlastung der Führungsoffiziere und "eigentli-
chen" IM. GMS waren weniger konspirativ tätig, sondern reichten verstärkt Informationen des 
Beobachtungsbereiches (Arbeit, Wohnen, Freizeit) weiter. Bald nach 1968 wurden GMS und 
IM in der Praxis mit denselben Aufgaben betraut und die Begriffe auch vom Minister für 
Staatssicherheit, Erich Mielke, zuweilen synonym verwendet. In der MfS-Richtlinie von 1979 
ist der Status des GMS abgeschwächt, der GMS trat hiernach "vorbeugend und schadensverhü-
tend" auf. Trotzdem können GMS als IM bezeichnen werden. GMS bildeten auch die IM-Ka-
derreserve. Insgesamt waren ein Fünftel aller IM als GMS, die im Übrigen in der Öffentlichkeit 
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Von den beiden großen Orchestern in Halle hatte besonders die Hallesche Phil-
harmonie193 den Ruf inne, unter der Leitung von GMD Olaf Koch die parteiliche, 
kulturpolitische Linie der SED zu unterstützen.194 Die Hallesche Philharmonie 
spielte bei zentralen Musikfesten in Berlin (Musikbiennale, DDR-Musiktage) 
zwar eine, im Vergleich zu den großen Klangkörpern aus Berlin, Leipzig und 
Dresden untergeordnete Rolle, hatte aber gerade im Musikleben des Bezirkes 
Halle – und aufgrund des reichhaltigen Konzertwesens hier auch über die Stadt 
Halle hinaus – eine immense Bedeutung. Zudem wurden dem Orchester Reisen 
ins Nichtsozialistische Wirtschaftsgebiet (NSW) gestattet. Gerade für die Aus-
landsreisen forderte das MfS eine Berichterstattung über die ideologische Hal-
tung der Orchestermitglieder, die zudem Einschätzungen der künstlerischen 
Qualität, der Familienverhältnisse, der sozialen Kompetenz im Umgang mit den 
Musikerkollegen usw. umfasste. Neben IMS "Anton Strad" lieferten unter ande-
rem auch IMS "Bernd Müller" und IMS "Horst" Personeneinschätzungen über 
ihre Kollegen.
IMS "Horst" arbeitete seit 1958 mit dem MfS zusammen; er kam über Tätigkei-
ten in halleschen Konzerteinrichtungen und im Rat des Bezirkes Halle Anfang 
der siebziger Jahre zur Halleschen Philharmonie.195 Von dort berichtete er konti-
nuierlich, seit den Vorarbeiten zur Bildung der Halleschen Philharmonie, und bot 
neben Einschätzungen zu Komponisten und Orchestermitgliedern auch Einblicke 
in die ideologische Situation und das Verhältnis zwischen dem Orchester und 
dessen Leiter, Olaf Koch.196 Die Aufgaben von IM "Horst" fasst der " P l a n  
zur Überprüfung des IMS 'Horst', Reg.-Nr. VIII 721/68 auf Ehrlichkeit und Zu-
verlässigkeit in der inoffiziellen Zusammenarbeit mit dem MfS" von Hauptmann 
Kuntze und Leutnant Köhler vom 31. Januar 1985 zusammen: 
als treue Vertreter der SED bekannt waren, eingestuft (Inoffizielle Mitarbeiter des Ministeriums 
für Staatssicherheit. Richtlinien und Durchführungsbestimmungen, S. 65 ff.). Eine weitere 
Möglichkeit, für das MfS zu arbeiten und damit ein wenig das Einkommen aufzubessern, war 
die Bereitstellung einer Konspirativen Wohnung (KW). Ein angesehener Tanz- und Unterhal-
tungsmusiker des Bezirkes Magdeburg bot als IM "Schneider" zwischen 1960 und 1976 seine 
Wohnung für konspirative Zusammenkünfte anderer MfS-Mitarbeiter an. Anfangs erhielt IM 
"Schneider" 20.-M, danach erhöhte sich die Summe und das Aufgabengebiet des IM: Oberleut-
nant Kühne hielt am 13. März 1962 fest: "Die KW kann zu jeder Tageszeit benutzt werden, 
außer sonntags, wo sich der KW-Inhaber meistens auf Tournee befindet. Der KW-Inhaber wird 
auch mit herangezogen zur Aufklärung des Ensembles vom Ernst-Thälmann-Werk Magdeburg 
und führt hier desweiteren Absicherungsmaßnahmen durch." Schließlich erhielt der Musiker 
auch Geschenke zu Geburtstagen und am 28. März 1970 das Erinnerungsabzeichen "20 Jahre 
Ministerium für Staatssicherheit" (BStU, MfS, BV Magdeburg, 1308/76, passim).
193 Gegründet 1972 als musikalisch-sinfonisches Zentrum des halleschen Musiklebens im 
Zusammenschluss des Staatlichen Sinfonieorchesters Halle, der Robert-Franz-Singakademie 
und des Stadtsingechores.
194 Dass es dabei durchaus zwischen künstlerischen und ideologischen Zielsetzungen zu diffe-
renzieren gilt, wird ab S. 247 dargelegt.
195 BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. I, 1, Abt. XX, S. 31 ff.
196 BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. II, 2, Abt. XX, passim.
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"Sein [IMS 'Horst"] Einsatz erfolgt auf der Linie Kultur seit 1972 zur vorbeugenden 
Sicherung im Bereich Hallesche Philharmonie. Schwerpunkt bildet dabei die 
zielgerichtete 'Wer ist Wer?'-Aufklärung der Reisekader dieses Bereiches sowie die 
Gewährleistung eines wirksamen politisch-operativen Kontrollprozesses zu diesem 
Personenkreis in Vorbereitung und Durchführung von NSA-Gastspielreisen. Darüber 
hinaus erfolgt die Nutzung des IMS als Schlüsselposition zur Durchsetzung ope-
rativer Interessen des MfS sowie peripher bei der politisch-operativen Bearbeitung 
(OV/OPK) ihm dienstlich unterstellter Personen."197
IMS "Horst" wurde selbst Ziel von Einschätzungen, beispielsweise in einem 
Bericht von Hauptmann Kuntze und Leutnant Köhler vom 11. März 1983, wo 
IMS "Horst" als NSW-Reisekader bestätigt wurde: "Es wurde eingeschätzt, daß 
[Name geschwärzt], wie bei allen NSW-Gastspielen als politisch tragende Kraft 
während der Reise in Erscheinung trat. Im Rahmen der häufig erforderlichen 
dienstlichen Kontakte zu NSW-Bürgern während der Reise vertrat er offensiv 
seine parteiliche Position. Durch die eingesetzten IM wurden keine privaten 
Kontakte des [Name geschwärzt] zu NSW-Bürgern festgestellt."198
Die Anwerbung des Orchestermusikers IMS "Bernd Müller" erfolgte im so ge-
nannten IM-Vorlauf "Hannes" ab dem 20. Januar 1988, mit dem Ziel, die anvi-
sierte Person für das MfS zu werben.199 Nach positiven "Gutachten" wurde mit 
dem Musiker Kontakt aufgenommen, indem er in das Wehrkreiskommando der 
NVA vorgeladen wurde. Der zu Werbende sollte damit anscheinend einge-
schüchtert werden, was sich dann beim Kontakt am 8. März 1988 bestätigte: 
Leutnant Seidel erklärte dem angehenden IM, dass es notwendig sei, innerhalb 
der Halleschen Philharmonie festzustellen, welche Beziehungen die Orchester-
mitglieder zu zwei Republikflüchtigen des Orchesters in die BRD unterhielten. 
Dann wird Seidel deutlich: Falls es in Zukunft weitere Einsätze des Orchesters 
im NSW geben sollte, seien alle Reisekader verpflichtet, sich deutlich gegen die 
beiden auszusprechen, und es müssten "im Interesse der Reisetätigkeit des Ge-
samtkollektivs, alle Hinweise auf Unsicherheitsfaktoren einzelner Kollegen be-
kannt werden, damit im Vorfeld von Auslandseinsätzen solche vorbeugend abge-
baut oder geklärt werden können." Diese Notwendigkeiten wurden vom Ange-
197 BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. I, 2, Abt. XX, S. 53. Dass IMS "Horst" im Ver-
gleich zu anderen IMS eher unüblichen Rahmen auch finanzielle Anerkennung für seine MfS-
Tätigkeiten erhielt, belegt die Akte BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. III, 1, Abt. XX. 
Insgesamt erhielt er für die Beobachtung der halleschen Philharmonie ab 1972 eine vierstellige 
Summe.
198 BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. I, 2, Abt. XX, S. 10. Im Übrigen wussten die Or-
chestermitglieder, gemäß einer Einschätzung von IMS "Heinz Trommler" vom 7. Dezember 
1985, davon, dass IMS "Horst" für das MfS arbeite (BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. I, 
2, Abt. XX, S. 110).
199 Der Musiker und Komponist IMS "Bernd Müller" war Mitglied des VDK, wie auch IMS 
"Blüthner" und IMS "Günther".
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worbenen eingesehen.200 Die Verpflichtungserklärung von IMS "Bernd Müller" 
vom 12. Juli 1988 lautet: "Auf der Grundlage meiner politischen Überzeugung 
und vorliegenden Bereitschaft, einen aktiven Beitrag zur Stärkung unseres sozia-
listischen Staates zu leisten, verpflichte ich mich, inoffiziell mit dem Ministerium 
für Staatssicherheit (MfS) zusammenzuarbeiten."201 Die Gründe, IMS "Bernd 
Müller" anzuwerben, verdeutlicht eine Stellungnahme von Leutnant Seidel aus 
dieser Zeit: An erster Stelle stehen die Einschätzung der Reisekader für das 
NSW innerhalb der Halleschen Philharmonie, genauer: Einschätzungen "des 
inoffiziellen Sicherungs- und Kontrollprozesses während und nach NSW-
Gastspielen", sowie die Einschätzung der allgemeinen Stimmungslage im Or-
chester.202 Die danach an das MfS gelieferten Berichte über Orchestermitglieder 
zeichnen großteils ein – wohl im Vergleich zu den realen Gegebenheiten allzu –
harmonisches Bild:203 Die Orchesterkollegen sind zumeist fachlich unentbehr-
lich, charakterlich stabil, ideologisch unbedenklich usw. Negative Bewertungen 
sind selten.204 Dass das MfS eine differenziertere Berichterstattung von IMS 
"Bernd Müller" erwartete, formulierte Leutnant Seidel am 8. Juni 1989: Die 
Arbeit des IMS im "Operationsgebiet" (dies ist das NSW), sei aus logistischen 
Gründen schwierig und: "Einschränkend ist einzuschätzen, daß der IM keine 
engeren vertraulichen Kontakte zu Kollegen unterhält, so daß beispielsweise zu 
abgelehnten NSW-Reisekadern oder solchen mit einer politisch indifferenten 
Haltung bzw. enger kirchlicher Bindung aufgrund der fehlenden objektiven Vor-
aussetzungen keine operativ bedeutsamen Informationen seitens des IM erarbei-
tet werden können." und "Der IM ist nicht in der Lage, in die Konspiration des 
Feindes einzudringen."205
Während die großen Orchester mit einem eher dichten Geflecht von IM durch-
woben war, bildete die Überwachung der Szene Neuer Musik innerhalb des BV-
VDK Halle-Magdeburg im engeren Sinn keinen besonderen Schwerpunkt für das 
200 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, S. 109 ff. Die Erpressung war ein 
vom MfS bewusst eingesetztes Mittel, IM an sich zu binden (Inoffizielle Mitarbeiter des Minis-
teriums für Staatssicherheit. Richtlinien und Durchführungsbestimmungen, S. 107 f.).
201 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, S. 22. Im Übrigen wurden auch ange-
hende IM, so auch IMS "Bernd Müller", von IM-Kollegen der Halleschen Philharmonie ein-
geschätzt, beispielsweise positiv von IMS "Heinz Trommler" am 26. Februar 1987 und von 
IMS "Horst" am 21. Januar 1988 (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, S. 90 
und 103).
202 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, S. 26 ff.
203 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, ab S. 129 ff.
204 Beispielsweise jene vom 15. November 1988: "Zu den familiären Verhältnissen Kollegen 
[Name geschwärzt] ist nur so viel bekannt, daß es zum Zeitpunkt der Vorbereitung der letzten 
Reise ein Übersiedlungsersuchen gab, seines im Haushalt lebenden Sohnes, einen Sohnes [sic]. 
Insofern läßt sich schließen, auch aus seinen weltanschaulichen Äußerungen, daß er nicht 
unbeeinflußt ist von doch bürgerlicher Ideologie" (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 2, 
Abt. XX, S. 12).
205 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 151.
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MfS.206 Als Beispiel einer Einschätzung der musikwissenschaftlichen und musi-
kalisch-künstlerischen Lage des BV-VDK Halle-Magdeburg sei ein anonymer 
Bericht vom 18. Januar 1971 vorgestellt, in dem fachliche neben unsachlich-
diffamierenden Aussagen stehen:207 Nachdem der Berichterstatter über die Berli-
ner Beethoven-Ehrung vom 10. bis 16. Dezember 1970 und die ideologische 
Haltung der beteiligten Personen berichtete, vermittelt er Informationen über die 
Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 9. Januar 1971. Er 
war schockiert, dass nur etwa 15 bis 20 Mitglieder anwesend waren, auch wurde 
dies am Beginn von Siegmund-Schultze "mit einer sehr milden aber bestimmten 
Kritik" kommentiert. Dann berichtet der Informant über diverse eigene Bezie-
hungen zu Mitgliedern des BV-VDK Halle-Magdeburg. Schließlich sprach er 
auch über den in der DDR bekannten Bass Johannes Künzel, der sich über den 
Staatsratsvorsitzenden Walter Ulbricht lustig mache: "Er [Künzel] imitierte seine 
Sprache und die Pointe lag für ihn immer darin, daß er unseren Staatsratsvorsit-
zenden immer etwas als naiv und dumm und wer weiß [sic] hinstellte."208 Der 
Berichterstatter schließt mit folgender Einschätzung: 
"Sowohl der Kongreß als auch die Tagung des VDK hat erwiesen, daß die ideologi-
schen Auseinandersetzungen auf diesem Gebiet des gesellschaftlichen Lebens in 
nicht minderer Schärfe sich vollziehen als auf anderen Gebieten. Charakteristisch ist, 
daß die fortschrittlichen Kräfte hier die Führung haben und auch die Diskussion be-
stimmen. Das schließt aber dennoch nicht aus, daß unsere namhaften Leute, die häu-
fig im Namen des Kongresses mitunter sehr wohlklingende und fortschrittliche Worte 
von sich geben, wenn man sie näher beleuchtet, doch mitunter noch ein anderes Bild 
abgeben, und das sollte uns zu denken geben, und das sollten wir auch nicht über-
sehen und nicht leichtfertig betrachten." 
Der Bericht zielt in seiner Unsystematik nicht auf konkrete Schwerpunkte (bei-
spielsweise OPK), was als Indiz gelten kann, dass der BV-VDK zwar hin und 
wieder beobachtet wurde, verschärfte Maßnahmen, wie beispielsweise die Zer-
setzung "feindlicher" Gruppen innerhalb des Verbandes, aber nicht angewandt 
206 Dass dies weniger ein Versäumnis war, sondern vielmehr aufgrund mangelnder "Ver-
dachtsmomente" eingeschätzt wurde, belegt eine Liste mit den Mitgliedern des BV-VDK 
Halle-Magdeburg im Bezirk Magdeburg vom August 1978, wo zu jeder Person genau fest-
gehalten wurde, ob sie in der Kreismeldekartei der Abteilung Pass- und Meldewesen der 
Volkspolizei-Kreisämter erfasst ist, ob sie Mitarbeiter des MfS ist, ob seitens der Postzollfan-
dung Maßnahmen durchgeführt wurden, ob sie vom MfS in irgendeiner Weise erfasst wurde 
oder ob eine OPK erfolgte (BStU, MfS, BV Magdeburg, SA 3814, Abt. XX, S. 60 f.). Das MfS 
sammelte im Übrigen sporadisch auch Rezensionen zu Werken Neuer Musik, beispielsweise 
zum Anne-Frank-Liederzyklus von Klaus-Dieter Kopf (Magdeburger Volksstimme 8. und 15. 
Januar 1981; BStU, MfS, BV Magdeburg, SA 3814, Abt. XX, S. 143 f.).
207 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 195 ff.
208 Johannes Künzel erläuterte in einem Interview mit mir vom 30. Mai 2003, dass diese In-
formation lange Zeit herangezogen wurde, etwaige Konzertreisen ins NSW durch das MfS 
verbieten zu lassen. Dies wäre ein eklatantes Beispiel dafür, wie ein IM-Bericht eine Künstler-
biographie im Raum Halle-Magdeburg entscheidend beeinflusste.
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wurden.209 Zur indirekten Bestätigung dienen hierbei Prioritäten der im musikali-
schen Bereich tätigen IM: Im Vorlaufbericht zur Werbung von IMS "Bernd 
Müller" vom 27. Juni 1988, u. a. von Leutnant Seidel, wird festgehalten: "Als 
weitere Einsatzrichtung des Kandidaten gilt somit auf Grund [sic] seiner Mit-
gliedschaft im Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler, die 'Wer ist 
Wer?'-Aufklärung in diesem." Doch weiterführende Berichte fehlen in diesem 
Bereich – was auf mangelnde Informationswünsche seitens des MfS hindeutet. 
In der Begründung für die Werbung von IMS "Bernd Müller" taucht dann der 
Passus des Einsatzes im BV-VDK Halle-Magdeburg nicht mehr auf.210 Auch im 
ersten Kontaktgespräch zur Anwerbung von IMS "Blüthner" wird dessen Ver-
bindung mit führenden halleschen Komponisten erwähnt,211 die Praxis zeigt 
jedoch, dass IMS "Blüthner" – ausgenommen die Observierung von Wohlge-
muth – den Schwerpunkt seiner Berichterstattung auf den Wissenschaftsbereich 
Musikwissenschaft der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg legte. Er-
wähnt IMS "Blüthner" das Geschehen und die Stimmungslage im BV-VDK 
Halle-Magdeburg, dann betrifft dies entweder Details über Wohlgemuths Ver-
halten oder allgemein sachliche Berichte, die kaum mehr Informationen bieten 
als die offiziell an den Rat des Bezirkes Halle, die Bezirksleitung der SED Halle 
und die Verbandsleitung des VDK adressierten Protokolle zu den Veranstaltun-
gen des BV-VDK Halle-Magdeburg (Mitgliederversammlungen, Vorstandssit-
zungen, Sektionssitzungen).212 Das fehlende Interesse seitens der MfS-Bezirks-
verwaltung Halle, die Aktivitäten innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg sys-
tematisch zu observieren, entspricht dem Vorgehen in Magdeburg. Auch dort 
treten lediglich sporadisch Hinweise über Veranstaltungen des BV-VDK auf. 
Die Einschätzung, dass solche Kontrolle im BV-VDK Halle-Magdeburg nicht 
notwendig ist, korrespondiert mit den Inhalten der Berichte, da auch hier – wie 
bereits weiter oben für den Bezirk Halle erwähnt – kaum mehr Informationen 
mitgeteilt werden, als die in den offiziellen Protokollen erscheinenden.213 Konzis 
dies bestätigend informieren die "Alarmunterlagen" vom 11. Mai 1983, verfasst 
209 Über gewisse ideologische Probleme im BV-VDK Halle-Magdeburg informiert auch IMS 
"Berthold": Er berichtet über ein Magdeburger Mitglied des BV-VDK Halle-Magdeburg am 1. 
März 1979 und kann überrascht feststellen, dass die betreffende Person eine klare marxistisch-
leninistisch ausgerichtete Meinung zu politischen Fragen hat und diese auch ausspricht, "was 
im Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler durchaus nicht generell der Fall ist. 
Das landläufige Herumeiern, um es mal so zu sagen, oder sich nicht konkret festlegen, ist ja 
noch an der Tagesordnung [...]." (BStU, MfS, BV Magdeburg, SA 3814, Abt. XX, S. 136).
210 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 0109/88, Bd. 1, Abt. XX, S. 140 ff.
211 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 1, Abt. XX, S. 36.
212 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 2, Abt. XX, S. 46 f. und 57.
213 Derart berichtet beispielsweise IMS "Alexander Hesse" über die Bezirksmusikkonferenz, 
die 1974 in Magdeburg vom BV-VDK organisiert wurde. Auch ein IM-Bericht (o. A., o D.) 
über eine Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg, die am 19. Mai 1973 in 
Magdeburg stattfand, hat eine inhaltlich ähnliche Zielsetzung (BStU, MfS, BV Magdeburg, SA 
3814, Abt. XX, S. 20 ff. und 42).
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von Leutnant Köhler für die MfS-HA XX/7: Siegmund-Schultze sei "als zuver-
lässig einzuschätzen.", gefolgt vom wichtigen Hinweis: "keine operativen 
Schwerpunkte, keine IM, KP Siegmund-Schultze".214
Die wenigen, eher willkürlich zustandegekommenen Berichte über die ideologi-
sche Haltung von Komponisten und ihren Werken berichten zwar von einigen 
Problemen, doch das MfS sieht in der Organisation und inhaltlichen Ausrichtung 
des Milieus Neuer Musik im Laufe der Jahrzehnte keinen weitreichenden Hand-
lungsbedarf; anders gesagt: Die Subversivität ästhetischer Auffassungen von 
Komponisten und ihr Einsatz avanciert-kompositorischer Mittel wurden entwe-
der nicht bemerkt oder dann hingenommen, wenn ein Minimum an "Gegenleis-
tung" seitens der Künstler erbracht wird: Unterzeichnung von politischen Petiti-
onen (vor oder nach wichtigen politischen Ereignissen: vor Volkskammerwah-
len, vor Parteitagen der SED, nach dem Bau der Berliner Mauer 1961, nach den 
Gesc?????????????????????????????????????????????????????????????????????
die eine oder andere Vertonung politisch opportuner Texte bzw. das Komponie-
ren von Huldigungswerken für die DDR und SED (was zudem finanziell vergü-
tet wurde). Vor allem ein Komponist des BV-VDK Halle–Magdeburg entzog 
sich diesem "minimalen" Entgegenkommen: Christfried Schmidt.215 So nimmt es 
nicht wunder, dass er nicht nur vom MfS observiert,216 sondern auch von offi-
ziell-hallescher Seite kaum gefördert wurde. Von Propagandisten Neuer Musik 
der diesbezüglich maßgeblichen Städte, vor allem von Frank Schneider in Berlin 
und Friedrich Schenker in Leipzig, wurde er entdeckt und dermaßen gefördert, 
dass er in den 1980er Jahren als einer der renommiertesten Komponisten der 
DDR galt. 
214 BStU, MfS, BV Halle, SA 191, Abt. XX, S. 1. "KP" bedeutet "Kontaktperson" und meint, 
dass Siegmund-Schultze offiziell über Vorkommnisse, die auch für das MfS von Interesse sind, 
zu informieren hatte und deshalb hierzu vom MfS angesprochen werden könne – ohne das 
strenge Regelwerk der Kontaktführung mit hauptamtlichen Mitarbeitern des MfS erfüllen zu 
müssen (Inoffizielle Mitarbeiter des Ministeriums für Staatssicherheit. Richtlinien und Durch-
führungsbestimmungen, S. 85).
215 Dies belegen zahlreiche Dokumente in HAh-VDK.
216 In der MfS-Akte von Schmidt heißt es u. a.: "Alle bisher von Sch., Ch. unternommenen 
Aktivitäten zur Ausreise in das NSA wurden unsererseits in Abstimmung mit dem VPKA/Abt. 
PM durch die Ablehnung der Ausreiseanträge verhindert." und "Er befaßt sich neben der Kom-
position von Kirchenmusik insbesondere mit dem Komponieren [...] von Musikstücken mit sati-
rischem Inhalt, sowohl links- als auch rechtsextrem ausgerichtet, was in BRD-Presseerzeugnis-
sen an seiner Person besonders geschätzt wird." (dankenswerterweise zur Verfügung gestellt 
von Christfried Schmidt). Der Druck, den es erzeugte, nicht dieses Mindestmaß an politisch 
opportunem Verhalten zu zeigen, war wohl enorm, indem Schmidt ansehen musste, wie poli-
tisch verlässliche, vom Vorstand des BV-VDK Halle-Magdeburg geförderte Komponistenkol-
legen wie Gerd Domhardt und Hans Jürgen Wenzel das Privileg genießen konnten, Reisen zu 
Musikfestivals ins NSW durchzuführen, oder wie andere Komponisten als Anerkennung für 
solches Verhalten rascher als er selbst Auftragswerke und Aufführungen bei Festivals Neuer 
Musik vermittelt bekamen.
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2.2.3 Die Observierung Gerhard Wohlgemuths
Ein besonders kritisch vom MfS beobachteter Musiker war der bekannteste hall-
esche Komponist zur Zeit der DDR: Gerhard Wohlgemuth.217 Die frühesten in 
Dokumenten zu findenden Nachweise, dass Wohlgemuth durch das MfS beo-
bachtet wurde, stammen aus dem Jahre 1961 und stehen möglicherweise in Be-
ziehung zur gleichzeitigen heftig in der Musikszene der DDR diskutierten An-
wendung dodekaphoner Mittel in seinem "Streichquartett 1960".218 In einem 
Brief von Oberstleutnant Kienberg von der HA V der Berliner MfS-Zentrale an 
die MfS-Bezirksverwaltung Halle, Abt. V vom 2. Oktober 1961 heißt es, dass 
Ermittlungen gegen Wohlgemuth einzuleiten seien. Das MfS forderte Informati-
onen zu Wohlgemuths bisherigem Entwicklungsweg, seiner beruflichen Be-
schäftigung und seinen politisch-moralischen Ansichten an. Bezeichnenderweise 
sollte man auch untersuchen, ob Wohlgemuth Verbindungen zum ideologisch 
nicht zu bändigenden Musikwissenschaftler Harry Goldschmidt habe und ob 
zudem Beziehungen zum NSW existierten. Auch benötige man Informationen zu 
Wohlgemuths Verhalten nach dem Ungarnaufstand 1956 und dem Bau der Ber-
liner Mauer am 13. August 1961.219 Im Antwortbrief von Hauptmann Beck, 
Leiter der Abteilung V der MfS-Bezirksverwaltung Halle an das MfS, HA V in 
Berlin vom 1. November 1961 heißt es unter anderem,220 dass Wohlgemuth nach 
dem Ungarnaufstand ein durchaus einsichtiges Verhalten an den Tag legte, aber 
nach dem Bau der Berliner Mauer meinte, dass ja nun führende Kräfte mit 
Künstlern machen könnten, was sie wollen, aber vielleicht gebe es ja auch ein 
Moment der größeren Freiheit, da keine Westfluchten mehr zu erwarten seien.221
Wohlgemuths kritisch-intellektuelles Potential entlud sich vollends nach der 
Niederschlagung des Prager Frühlings 1968. Ab Mitte des Jahres 1970 gab es 
einen OP-Vorlauf "Atelierkreis" wegen "§ 107 StGB – staatsf. Gruppenbildung", 
genauer: "Der freischaffende Komponist Wohlgemuth wird verdächtigt, in Ge-
meinschaft mit anderen Kulturschaffenden eine negative Gruppe zu bilden, deren 
politisch-ideologische Konzeption gegen die Linie der Partei und ihrer Kulturpo-
litik gerichtet ist. Die operative Bearbeitung der verdächtigen Personen wird in 
einer Op.-Vorlaufakte aufgenommen." Der Eröffnungsbericht des OP-Vorlaufs 
von Hauptmann Wald und Oberleutnant Beuer vom 29. Juni 1970 stellt fest, dass 
IMV "Barbara Seidel"222 und "operativ-technische Maßnahmen" – beispielswei-
217 Zu Erläuterungen seiner Biographie siehe ab S. 124.
218 Zur Analyse und dem Kontext dieses Werkes siehe ab S. 124.
219 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 53.
220 Weitere Details werden auf S. 145 wiedergegeben.
221 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 57.
222 IMV "Barbara Seidel" war eine hallesche Schriftstellerin (WALTHER: Sicherungsbereich 
Literatur, S. 616). Sie war eingesetzt, da sie in der Nähe der Familie Wohlgemuth wohnte und 
daher die Aufgabe übernehmen konnte, die "Personenbewegung" um Wohlgemuths Grund-
stück zu beobachten (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 229).
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se das Abhören von Telefonen – Wohlgemuth belastende Informationen liefer-
ten. Wohlgemuth habe seit Ende 1969 etwa alle drei Wochen intellektuelle Zu-
sammenkünfte bei sich zu Hause. Zu dieser politisch kritischen Gruppe zählen 
neben Wohlgemuth DDR-weit hochrangige Künstler aus Halle in den Bereichen 
Literatur und Bildende Kunst: "Alle Mitglieder dieser Gruppe sind in der SED 
organisiert [sic – Wohlgemuth nicht!] und wirken nach außen hin im Rahmen 
gesellschaftlicher Aufgaben positiv." Aber an sich vertreten sie eine politisch-
ideologische Haltung, die gegen die offizielle Linie gerichtet sei. Die Beschat-
tung der Gruppe offenbart folgende Meinungen; die Mitarbeiter des MfS zitieren 
sinngemäß Aussagen der Wohlgemuth-Gruppe: "'Man muß mit den Leuten da 
oben (die Partei) heute noch auskommen, bis zu einem gewissen Maß auch mit-
arbeiten, aber bereits heute die Positionen für das Morgen schaffen.'" Auch 
wolle die Gruppe "einen vom 'Stalinismus entkrampften Marxismus'", somit 
"einen mordernen [sic] reformierten, gesäuberten und europäisch-orientierten 
Marxismus." Hierzu sollen Kontakte zu anderen Volksrepubliken gestärkt wer-
den, um einflussreiche Positionen zu sichern. "Dies alles hätten 'die Leute' in 
Prag ungeschickt gemacht, man muß daraus lernen, man muß und wird es ge-
schickter machen, man wird sich der gleichen Bestrebungen in der SU versi-
chern. Das ist ein langwieriger Prozeß, aber auch 'in der SU sind Reformisten 
am Zuge', die neue Generation wird neue Maßstäbe setzen und die alten hinweg-
fegen." Weiter solle Kunst "als Gewissen der Nation" aufstehen als wahrer Mar-
xismus und "gegen den Pseudomarxismus unserer Tage." Wohlgemuth sei im 
Bezirk sehr einflussreich und "W. ist durch und durch intellektuell. Von ihm 
stammt der Begriff, der von der Kunst zu entmachtenden 'Funktionärsbourgeoi-
sie'."223 Einem Mitglied der Wohlgemuth-Gruppe entkam folgende Wortmel-
dung: 
"Bei uns haben sie seit den Ereignissen in Polen einen solchen Schiß in den Hosen, 
daß sie überall Tag und Nacht Alarm gegeben haben, alle Ministerien haben 
Nachtwachen geschoben. Mit ein bißchen süßer Sahne wollen sie uns mundtot 
machen. Was sind das für Sadisten von Funktionären, die ihre Unfähigkeit als 
Politiker mit Schlagsahne verkleistern müssen! [...] nur die DDR ißt Schlagsahne, 
bekommt einen fetten Bauch und lobt sein ZK. Es ist nicht zu fassen, daß wir in 
diesem Staat leben und schweigen müssen."224
Der "Maßnahmeplan" von Wald, Beuer und Major Wolff vom 3. Juli 1970 sieht 
folgendes vor: für die OPK u. a. Persönlichkeitsbilder zu erarbeiten, Aufklärung 
der im Vorgang erfassten Personen zu betreiben, den Einsatz von IM "Barbara 
Seidel", die besser mit Wohlgemuth bekannt gemacht werden solle, zudem "An-
schleusung" des IMS "Willi" an die Familie Wohlgemuth, die "Möglichkeit der 
Abschöpfung und evtl. Eindringen in die negative Gruppierung", die Kontrolle 
des Personenkreises an der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg und 
223 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 5 ff.
224 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 192.
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Verlagen und die "Einleitung einer Post- und PZF-Umleitung über die im Vor-
gang erfaßten Personen"225. Auch IMS "Blüthner" wurde primär als IM ange-
worben, um Wohlgemuth zu observieren.226 Der Bericht über die operative Be-
arbeitung von Wohlgemuth und seinem Kreis, verfasst von Oberleutnant Beuer 
am 12. Mai 1971, hält fest, dass ein Verstoß gegen den Tatbestand staatsfeindli-
cher Gruppierung nach § 107 StGB nicht bestätigt werden könne, da sich die 
Treffen der Künstler mit Wohlgemuth nun einzeln abspielten und die Gespräche 
eher um künstlerische Sachfragen kreisten. Doch sei er weiterhin zu beobach-
ten.227 In dieser Zeit wird der ab etwa 1972 in Halle wirkende IMS "Günther"228
auf Wohlgemuth angesetzt. Der IMS bemühe sich, Kontakt zu Wohlgemuth 
aufzunehmen, was aber nicht gelänge, dennoch kann der IMS am 9. März 1972 
eine erste Einschätzung von Wohlgemuths ideologischer Haltung abgeben. So 
hätte er es innerhalb der offiziellen Delegation zum Musikfestival "Warschauer 
Herbst" deutlich an einer ideologisch klaren Linie mangeln lassen, was gerade in 
der Situation der aktuellen musikästhetischen Diskussion besonders prekär sei. 
Deutlich werde dies u. a. daran, dass sich Wohlgemuth zuwenig von der Polni-
schen Schule um Penderecki distanziere. Daher müsse man doch in Zukunft eine 
bessere Auswahl treffen, wer als offizielle Delegation zum Warschauer Herbst 
fahren dürfe und wer nicht.229
Nachdem das Einschleusen von IM in die Nähe der Familie Wohlgemuth kaum 
gelang, wurde versucht, die Taktik zu ändern. Die OVA "Atelierkreis" sah u. a. 
folgendes vor, festgehalten durch Hauptmann Gröger am 8. Juni 1972: "Es muß 
nach Möglichkeiten gesucht werden, sich auf die Taktik der registrierten Perso-
nen einstellen zu können, und zwar dahingehend, daß sie mehr oder weniger 
indirekt gezwungen werden, ihre negativen Diskussionen nicht nur im engen 
Vertrautenkreis zum Ausdruck zu bringen (offensive Bearbeitung)."230 Aus dem 
Bericht von Hauptmann Wald vom 15. August 1972 geht nun auch hervor, dass 
sich die Stoßrichtung der Beobachtung – zu dieser Zeit wurde der Wohlgemuth-
225 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 14 f.
226 Im 3. Kontaktgespräch zwischen IMS "Blüthner" und Oberleutnant Beuer kam am 1. Juni 
1971 unter anderem folgendes zur Sprache: "Es kann eingeschätzt werden, daß der Kandidat 
auf dem Wege der Überzeugung und des allmählichen Heranführens für eine inoffizielle Zu-
sammenarbeit als wertvoller inoffizieller Mitarbeiter im Bereich der Kultur ausgenutzt werden 
kann." Dies sei dezidiert für die Observierung von Wohlgemuth von besonderer Bedeutung 
(BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 1, Abt. XX, S. 44 und BStU, MfS, BV Halle, VIII, 
28/71, Bd. 2, Abt. XX, S. 5.
227 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 227 und 230.
228 Siehe zu seinem Wirken auf S. 81.
229 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 13 ff. Bereits zuvor vermisste der 
Parteisekretär des BV-VDK Halle-Magdeburg, Claus Haake, während eines Parteiaktivs am 17. 
Januar 1970 die ideologisch korrekte Linie bei Wohlgemuth, da er nach seiner Reise zum 
Warschauer Herbst 1969 Meinungen vertrat, "die mit unserer sozialistischen Auffassung nicht 
vereinbar sind." (HAh-VDK 62, S. 92).
230 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 44 ff.
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Kreis von sechs IM observiert231 – geändert hat, indem nun wegen Verstoßes 
gegen § 106 StGB, den Vorwurf der staatsfeindlichen Hetze, ermittelt werde. 
Den "Durchbruch" schaffte IMV "Barbara Seidel", da nun der Nachweis der 
staatsfeindlichen Hetze gegen die Kulturpolitik der DDR bei Wohlgemuth und 
seinem Kreis erbracht werden konnte: Die Beschattung konnte die Meinung 
festhalten, daß nun – nach dem 6. Plenum des ZK der SED – endlich die alten 
Kulturfunktionäre im ZK abgelöst werden sollten. Wohlgemuth äußerte sich dem 
Bericht zufolge so: "'Die Zeit der Dogmatiker, die Funktionärsära ist endgültig 
vorüber, Honecker gibt »grünes Licht« für eine Kunst, die den [sic] Krebsscha-
den in unserem Staat – Engstirnigkeit und Gefolgstreue in Unterwürfigkeit – auf 
den Leib rückt.'"232 Nachdem ein Vergehen im Sinne des § 106 StGB festgestellt 
und bestätigt werden konnte, wurde in weiterer Folge auf eine strafrechtliche 
Verfolgung verzichtet, auch wohl deshalb, weil sich Wohlgemuths Äußerungen 
und die Aktivitäten des Kreises an sich mäßigten.233 Dies bestätigt auch ein Be-
richt von IMS "Blüthner" vom April 1973, wo er im sachlichen Ton festhielt: 
"Diskussionen über politische Tagesfragen habe ich in relativ geringen [sic] 
Umfang mit Wohlgemuth geführt, er hat sich dabei nicht feindlich geäußert und 
reagierte dabei bedächtig, weniger impulsiv. Nach meinen Erfahrungen ließe 
sich Gerhard Wohlgemuth nicht als potentieller Gegner des Sozialismus und der 
DDR bezeichnen."234 Entging Wohlgemuth somit um ein Haar weiteren Repres-
salien, konnte man bei einem hochrangigen halleschen Schriftsteller durch ge-
zieltes Einwirken der IM auf führende Positionen des DSV einen Ausschluss aus 
der SED und dem Bezirksvorstand des DSV erreichen, auch die anderen Schrift-
steller der beobachteten Gruppe konnten in ihrem Einfluss zurückgedrängt wer-
den. Durch diese "Erfolge" wird im Abschlussbericht der OVA "Atelierkreis" 
von Oberleutnant Beuer am 13. Juli 1973 vorgeschlagen, diese OVA abzuschlie-
ßen. Der Einstellungsbeschluss erfolgte dann auch am 16. Juli 1973.235
Die Einstellung der OVA "Atelierkreis" bedeutete jedoch nicht, dass Wohlge-
muth nicht mehr observiert wurde, da auch in der Folgezeit Berichte, beispiels-
weise von IMS "Blüthner", verfasst wurden.236
231 IMV "Barbara Seidel", IMV/IMS "Blüthner", IMS "Günther" sowie drei weitere IM (BStU, 
MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 104).
232 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 58 ff.
233 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 106 und 145.
234 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 2, Abt. XX, S. 6 ff.
235 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. II, Abt. XX, S. 142 ff.
236 BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 2, Abt. XX, S. 14 f. IMS "Blüthner" berichtet in 
einem Treff mit Wald vom 22. Juni 1977 von einem Gespräch mit Wohlgemuth und Johannes 
Künzel, wobei die beiden die Meinung vertraten, dass durch die Ausweisung Wolf Biermanns 
und die Reaktionen der Künstler "die DDR-Führung in eine immer peinlichere Lage" gerate. 
Auch meinte Wohlgemuth: "Man könne den Massenmedien der DDR keinen Glauben schen-
ken. Sein [Wohlgemuths] Vertrauen sei zum Fernsehen der DDR erschüttert, da es die Bürger 
für unmündig erklärt [,] sich eigene Urteile zu bilden." Dies sei im BRD-Fernsehen besser. 
IMS "Blüthner" bemühte sich auch danach um engen Kontakt mit Wohlgemuth. So hält der 
DAS VERHÄLTNIS MUSIK – POLITIK IN DEN BEZIRKEN HALLE UND MAGDEBURG
88
2.2.4 Zusammenfassung
Das Interesse des MfS im Bereich Neuer Musik richtete sich weniger auf die 
Aktivitäten innerhalb des Bezirksverbandes Halle-Magdeburg des VDK/VKM, 
sondern vor allem auf die Absicherung wichtiger Orchester und Organisatio-
nen.237 Besonders die unterschiedliche Ausrichtung der IM-Berichterstattung legt 
nahe, dass es fein zwischen den Zielsetzungen der IM, ihrer Auswahl der mitge-
teilten Informationen (sachlich zurückhaltend – denunziatorisch usw.) und den 
Hintergründen ihrer Bereitschaft, mit dem MfS zusammenarbeiten zu wollen, zu 
differenzieren gilt. Bei IMS "Blüthner" und IM "Günther" treten zuweilen Per-
sönliches und betont andere auch sachlich in Misskredit bringende Mitteilungen 
hervor, was – unter Berücksichtigung der Einschränkungen auf S. 75 – durchaus 
darauf verweist, dass beide, durch das Pochen auf ideologische Strenge in ihrem 
Umfeld, ihre jeweils eigene Position stärken wollten. Ihre Berichte und die ande-
rer IM führten dazu, dass der hallesche Komponist Gerhard Wohlgemuth beina-
he der Strafverfolgung ausgesetzt wurde. Dem gegenüber berichtete IMS "Bernd 
Müller" zurückhaltender und durchaus unter Zwang, da ihm erklärt wurde, dass 
ohne seine Informationen die hallesche Philharmonie Probleme mit Reisen ins 
NSW bekommt. Dies appellierte an seine Kollegialität, und IMS "Bernd Müller" 
entledigte sich seiner Verantwortung durch offensichtlich beschönigende Berich-
te.238 Dass die halle-magdeburgische Szene Neuer Musik für das MfS keinen 
nennenswerten Observierungsschwerpunkt bildete, korrespondiert mit der Ein-
schätzung, dass die Bedeutung Neuer Musik für die politischen Machtträger in 
den beiden Bezirken durch den zunehmenden elitären Status, also die Emanzipa-
tion vom sozialistischen Realismus – gerade nachdem sich avancierte Komposi-
tionsformen ab Ende der sechziger Jahre auch in der DDR durchzusetzen began-
nen – zusehends schwand.239 Die Gefahr möglicher Republikfluchten bei Kon-
zertreisen von Orchestern ins NSW oder ideologische Spannungen innerhalb 
Bericht eines Treffs zwischen IMS "Blüthner" und Hauptmann Kaps vom 14. Februar 1979 
fest, dass IMS "Blüthner" in Kürze bei einer Aufführung eines Wohlgemuth-Werkes mitwirken 
werde und sich daher die Möglichkeit ergebe, erneut mit Wohlgemuth ins Gespräch zu kom-
men. Ende März 1979 hatte er dann auch Kontakt mit Wohlgemuth, indem er vorgab, sich für 
eine seiner Kompositionen zu interessieren. Wohlgemuth reagiere auf solche Annäherungen 
freundlich, aber reserviert (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 28/71, Bd. 2, Abt. XX, S. 31, 40 und 
47).
237 Einblicke in das Wirken des MfS in der Georg-Friedrich-Händel-Gesellschaft bietet Lars 
KLINGBERG: "Politisch fest in unseren Händen". Musikalische und musikwissenschaftliche 
Gesellschaften in der DDR. Dokumente und Analysen, = Musiksoziologie 3, Kassel 1997, S. 
41.
238 Zumindest in den überlieferten, seine Aktivitäten dokumentierenden Akten.
239 In allen Interviews mit Zeitzeugen wurde auch die Frage nach der Einwirkung des MfS auf 
das Musikleben gestellt, wobei die Mehrzahl der Interviewpartner nach Kenntnisnahme ihrer 
MfS-Akten keine nennenswerten Auswirkungen des MfS auf ihr Leben und Arbeiten konstatie-
ren konnten.
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einer Institution wurden vom MfS in den Bezirken Halle und Magdeburg als viel 
bedeutender eingeschätzt, als mögliche subversiv konzipierte Kompositionen mit 
"modernistischen" Kompositionsmitteln240 – letzteres einzuschätzen fiel im Ver-
gleich zu ersterem ungleich schwerer, setzte es doch spezifisches Fachwissen 
voraus. 
Im Weiteren ist innerhalb der Kunstszene in Halle und Magdeburg selbst zu 
differenzieren: Die dominante Position der Literatur innerhalb aller Kunstgenres 
führte dazu, dass die Beobachtung der Schriftsteller ungleich massiver war als 
die der anderen Kunstsparten.241 So stand das hallesche Bezirksliteraturzentrum 
unter scharfer MfS-Kontrolle,242 und zu den stark von den Observationen Betrof-
fenen zählte der Schriftsteller Friedrich Döppe. Seine Biographie kann als Bei-
spiel dienen, wie sehr Informationen, OPK usw. des MfS in der Literaturszene zu 
Verlusten von Positionen und Einfluss führten,243 was in solch drastischer Form 
im Bereich Neuer Musik nicht vorkam. Wie sehr auch die Magdeburger Litera-
turszene von Aktivitäten des MfS durchdrungen war und zugleich ein Beispiel, 
dass man als Vorsitzender eines Künstlerverbandes nicht automatisch mit dem 
MfS kooperieren "musste", offenbart ein Bericht von Oberleutnant Reif über die 
dortigen Verhältnisse im DSV vom Juni 1986: Im Magdeburger DSV wirken 
einige IM, auch werden fünf OPK durchgeführt; besonders erwähnt wird: "'Offi-
zielle, operativ wirksame Kontakte zum Bezirksvorstand des Schriftstellerver-
bandes scheiterten bisher an der Verhaltensweise des Vorsitzenden Martin Sel-
ber, der jedem Kontaktbestreben des MfS ablehnend gegenüber steht und durch 
240 Hier gilt der Umkehrschluss des Satzes "Wann immer es in der DDR Probleme gab, wurde 
zum Allheilmittel gegriffen, zur Verstärkung der Bespitzelung und Kontrolle durch das MfS." 
(Armin MITTER und Stefan WOLLE: Untergang auf Raten. Unbekannte Kapitel der DDR-
Geschichte, München 1993, S. 331) – Ähnliches gilt auch für die Einschätzung "Die Stasi war 
das Symptom seelisch kranker Herrscher, die zur Abwehr der eigenen inneren Unsicherheit 
einen wirksamen Schutzapparat brauchten. Mit Hilfe der Stasi sollte die eigene latente Angst 
gebannt werden." (Hans-Joachim MAAZ: Der Gefühlsstau. Ein Psychogramm der DDR, Berlin 
1990, S. 20).
241 Die Durchsicht der Akte BStU, MfS, BV Halle, Abt. AKG, SA, 2371 zeigte, dass sich das 
MfS über zahlreiche künstlerische Bezirksverbände Gedanken machte, doch der BV-VDK 
Halle-Magdeburg fand keine gleichwertige Beachtung.
242 Peter WINZER: Das Bezirksliteraturzentrum Halle oder wie ein Staat glaubte, Kunst in 
seinem Sinne zu formen und das Gegenteil erreichte, = Betroffene erinnern sich 5, Halle 1997, 
durchgehend.
243 Zwischen Staatsmacht und Selbstverwirklichung. Friedrich Döppe und die Arbeitsgemein-
schaft Junger Autoren 1969-1983, hrsg. v. Thomas KUPFER und Wilhelm BARTSCH, Halle 
2000, S. 148-157. Weitere hallesche Schriftsteller, die vom MfS mittels OV observiert wurden, 
waren Heinz Czechowski, Rainer und Sarah Kirsch (WALTHER: Sicherungsbereich Literatur, 
S. 102, 378 und 434-437).
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sein Verhalten und Auftreten bei den anderen Mitgliedern des Vorstands gleiche 
Einstellungen zum MfS erzeugt.'"244
Auch fehlte auf musikwissenschaftlicher Ebene im genannten Territorium die 
kritische Reibungsfläche; die maßgeblichen Förderer avancierten Komponierens 
wirkten außerhalb Halles, vor allem in Berlin: So wurde versucht, den Einfluss 
der musikwissenschaftlichen "K. Gruppe" mit Georg Knepler, Harry Gold-
schmidt, Günter Mayer und Frank Schneider zurückzudrängen – hierzu infor-
mierte in Berlin IMS "John" das MfS. Solche Forscher, zu denen Mayer neben 
den Genannten Eberhard Klemm, Hans Grüß, Gerd Rienäcker, Stefan Amzoll, 
Gerd Belkius, Mathias Hansen, Peter Wicke und Jürgen Schebera zählte, setzten 
sich von Musikwissenschaftlern ab, "die die parteioffizielle Kritik und Behinde-
rung der Neuen Musik zu ihrer Sache gemacht hatten". Hierzu zählten – gemäß 
Mayer – neben Ernst Hermann Meyer, Heinz-Alfred Brockhaus, Gerd Schönfel-
der, Eberhard Lippold, Karl Laux und Siegfried Köhler eben auch die halleschen 
Forscher Walther Siegmund-Schultze und Siegfried Bimberg.245
244 BStU, ZA, ZMA XX 4130, S. 118, zit. nach WALTHER: Sicherungsbereich Literatur, S. 
125 f. Einen kurzen Überblick über die MfS-Tätigkeit im Bereich Literatur in den Bezirken 
Halle und Magdeburg bietet WALTHER: Sicherungsbereich Literatur, S. 744-747 und S. 758 f.
245 MAYER: Das Dresdner Zentrum für zeitgenössische Musik, S. 118 ff. Dass auch andere 
Forscher Ergebnisse hallescher Musikwissenschaft für wenig beachtenswert hielten, bezeugt 
Klemm: Siegmund-Schultzes Rolle für die Händel-Forschung wird zwar erwähnt, doch bei der 
Aufzählung der Autoren wichtiger musikwissenschaftlicher Schriften in der DDR – Knepler, 
Goldschmidt, Heinrich Besseler, Erich Stockmann, Karl Heller, Christian Kaden, Rienäcker, 
Frank Schneider, Karl-Heinz Köhler, Hans-Joachim Schulze und Lukas Richter – fehlen wie-
derum Vertreter des halleschen musikwissenschaftlichen Instituts (Eberhard KLEMM: Einsei-
tigkeit von Forschung und Lehre. Zur Lage der Musikwissenschaft in der ehemaligen DDR, in: 
Eberhard Klemm. Spuren der Avantgarde. Schriften 1955-1991, hrsg. v. Gisela Gronemeyer 
und Reinhard Oehlschlägel, Köln 1997, S. 55 ff.).
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2.3 Die Umsetzung politischer Vorgaben in der Szene zeitgenössischer 
Musik
2.3.1 Die Agitprop-Initiative im Jahre 1958
Zwei besonders prägnante Initiativen dokumentieren, in welcher Weise musika-
lisch-kompositorische Aktivitäten durch politische Zielsetzungen der Staats- und 
Parteiführung motiviert wurden und dadurch der Bezirk Halle eine Vorreiterrolle 
für die gesamte DDR einnahm. Zum einen erwuchs dem politischen Druck, der 
durch das ZK der SED, vermittelt durch das MfK, auf die Kulturpolitik im Be-
zirk Halle ausgeübt wurde, im Jahre 1958 eine Bewegung, die sich zum Ziel 
setzte, den Agitprop der Vorkriegszeit zu neuem Leben zu verhelfen. Zugleich 
stellte der Agitprop eine Aktivität im Rahmen der Vorbereitungen des V. Partei-
tages der SED im selben Jahr dar. Andererseits wurde etwa ein Jahr danach 
durch die berühmte Kulturkonferenz in Bitterfeld, in deren Rahmen Walter Ul-
bricht die Weichen für die Initiative "Bitterfelder Weg" stellte,246 auch für das 
Musikleben in den Großbetrieben ein entscheidender Impuls gegeben. Gerade 
der Bezirk Halle, der die größte industrielle Dichte in der DDR aufwies, bot sich 
besonders an, beide Bewegungen zu unterstützen.
Am 25. März 1958 beschloss der Deutsche Bundestag in Bonn die Aufrüstung 
der Bundeswehr mit Atomwaffen, was in der Folge heftige Proteste innerhalb 
der westdeutschen Bevölkerung, Wissenschaftlern, Künstlern und Intellektuellen 
entfachte. Organisiert wurden Demonstrationen, Mahnwachen und weitere 
Kundgebungen. In den Kanon dieser Proteste stieg auch die Propaganda der 
DDR ein, wobei auch hier aufgerufen wurde, die nun sehr groß gewordene Ge-
fahr eines Atomkrieges anzuprangern. Die bereits vor dem 25. März 1958 im 
Bezirk Halle geplante Agitprop-Bewegung war die bedeutendste musikalisch-
künstlerische Initiative der DDR gegen die Wiederaufrüstung in der BRD und 
wurde getragen von den Künstlerverbänden im Bezirk Halle (neben dem BV-
VDK Halle-Magdeburg waren dies der Deutsche Schriftstellerverband und der
Verband der Bildenden Künste) und dem Theater des Friedens. Hier konnten 
mehrere Zielsetzungen mit einer Initiative realisiert werden: Neben der auch 
unter den Künstlern der DDR grassierenden Sorge, dass die militärische Aufrüs-
tung auf einen nahenden Krieg hinsteuern könnte, wogegen ein Zeichen zu set-
zen sei, konnte durch die Agitprop-Bewegung eine Art Abbitte für die negative 
Evaluierung des Kulturlebens im Bezirk Halle seitens der MfK-Brigade geleistet 
werden. 
246 D i e  Konferenz von 1959 wurde in den Jahren 1957/58 von Konferenzen zu kulturellen 
Fragen vorbereitet (Sigrid MEUSCHEL: Legitimation und Parteiherrschaft. Zum Paradox von 
Stabilität und Revolution in der DDR 1945-1989, = edition suhrkamp. Neue Folge Band 688, 
Frankfurt am Main 1992, S. 169 f.).
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Zudem wurde mit der Agitprop-Bewegung eine – an sich übliche – künstlerische 
Initiative für den bevorstehenden V. Parteitag der SED vorgewiesen werden. 
Wichtige Impulse für den Agitprop gingen von Friedrich Döppe aus, der sich 
Anfang des Jahres 1958 in einer Versammlung der Nationalen Front für eine 
"Agitationsarbeit" aussprach.247 Danach wurden rasch Texte verfasst, und Kom-
ponisten wie Wohlgemuth,248 Kurt Kallausch,249 Gerd Ochs,250 Siegfried Bim-
berg,251 Karl Kleinig,252 Paul Donath253 und Albert Gabriel254 komponierten 
kämpferisch-agitatorische Lieder.255 Zur gleichen Zeit wurde eine Resolution 
gegen die Stationierung von Atombomben in der BRD verfasst256 und von Pro-
minenten wie Marta Nawrath, Friedrich Döppe, Walther Siegmund-Schultze, 
Gerhard Wohlgemuth, Rolf Kiy, Karlheinz Loehmke, Gudrun Neumann, Wolf-
gang Sörgel und Klaus Henkel unterzeichnet.257
Ein Beispiel für einen solchen Agitprop-Song ist Wohlgemuths Lied "Es zog ein 
Flieger". Das Strophenlied – sechs Strophen zu je sechs Verszeilen – gliedert 
sich in zwei Abschnitte,258 die sich durch die textliche Ausrichtung bedingt: 
Während die ersten vier Verszeilen einen Sachverhalt mitteilen, bieten die ab-
schließenden beiden Verszeilen in fünf der sechs Strophen eine imperative Auf-
forderung.259
247 Brief von Siegmund-Schultze an die BL VDK vom 1. April 1958 (HAh-VDK 121, S. 248).
248 "Prüf die Stunde" (Friedrich Döppe), "Wir werden siegen" (Döppe), "Es zog ein Flieger" 
(Günter Wieland), "Prüfe deine Taten" (Karl-Heinz Tuschel).
249 "Sag, gibst Du Deinem Kind einen Apfel" (Gerhard Harkenthal).
250 "Erlkönig Nixon" (Hünecke).
251 "Sei wachsam, dort drüben wohnen nicht nur friedliche Leute" (Gabriele Sander), "Bom-
benschütze Ben Deely" (Nils Werner).
252 "Song vom Steinbruch" (Kollektiv des DSV).
253 "Song vom roten Hahn" (Johanna Kraeger).
254 "Wir haben zwar nicht das ganze Deutschland" (Karl Winter).
255 Im Übrigen standen die halleschen Komponisten in einer Reihe mit bedeutenden Kollegen 
der DDR. So komponierten agitatorische Songs zu dieser Zeit u. a. auch Paul Dessau, Andre 
Asriel, Jean Kurt Forest, Siegfried Matthus, Rainer Kunad, Hans Naumilkat, Siegfried Köhler, 
Kurt Schwaen, Wolfgang Lesser und Günter Hauk (gesammelt in: Wir wollen Frieden auf 
lange Dauer, hrsg. v. VEB FRIEDRICH HOFMEISTER MUSIKVERLAG, Leipzig 1959).
256 Hier befindet sich auch der Satz "Wir sind das Volk!"
257 HAh-VDK 121, S. 263.
258 1. T. 13-36, 2. T. 37-55. Abschnitt 1 verarbeitet vier Verszeilen, Abschnitt 2 zwei Verszei-
len.
259 Der Text stammt von Günter Wieland.
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1.
Es zog ein Flieger hoch in die Luft
weißschaumige Kreise, flockige Kreise
Am Steuer saß Bill, den man Killer ruft
und pfiff eine fröhliche Weise:
Pfälzer zieh den Schädel ein,
die Bombe könnt geladen sein.
4.
Auf einmal stutzt er, da fehlen drei, 
da fehlen drei oder vier oder fünf der Raketen!
Er machte die Meldung, was war auch dabei?
Sie gingen beim Übungsflug flöten.
Schwabe, laß die Spätzle stehn,
du sollst mal auf deinen Wiesen nachsehn.
2.
Zum Leutnant war er schnell avanciert,
in jenen gemütlichen Zeiten.
als er Koreaner bombardiert.
Mit Säuglingen ließ es sich streiten.
Phoenjang schmiß er kurz und klein,
und Dresden hatte ein Schwesterlein.
5.
Schwabe, ach Schwabe, das warn erst drei,
warn drei oder vier oder fünf faule Eier.
Ach, Schwabe, schon jetzt ist dir nicht wohl 
dabei,
schon jetzt ist dir nicht geheuer.
Willst nicht gern danebenstehn,
wenn Bomben auseinandergehn.
3.
Und als der Killer gelandet war
auf pfälzisch geNatoter Erde,
schon zählte er grinsend sein Repertoire
und meinte mit stummer Gebärde:
Pfälzer, setz dein Mostglas ab, 
Raketen singen den Boogie vom Grab.
6.
Leute, wie wär's denn, wie wär's denn, Schwab',
wenn wir in die Hände spucken täten?!
Und ging dann der Billi nicht freiwillig ab,
daß wir ihm das Fell bläuen täten?
Laßt uns auch in Bonn nachsehn,
vielleicht will auch der Conny mitgehn.
Und morgen muß der Conny gehen.
Good bye, Conny!
Abschnitt 1 steht im 3/8-Takt und der Grundtonart D-Dur – eingeleitet von ei-
nem kurzen "Ritornell", das durch die Kadenz T-S-T-D-T zwischen den sechs 
Strophen stabilisierend wirkt. Die Gesangslinie beschreibt einen weiten Bogen –
den Ambitus zusehends erweiternd – zuerst zwischen e'-a', ab T. 16 stößt eine 
neue Figur hinzu, die die Singstimme bis zum d'' führt. Nachdem diese Phrase in 
T. 19 f. wiederholt wird, bleibt die Singstimme – das erste Motiv von T. 13 
zweimal sequenzierend – zumeist zwischen a'-c'', und der Spitzenton d'' wird in 
den T. 27 ff. bekräftigt und zugleich der Höhepunkt der gesamten Gesangslinie 
erreicht.260 Danach schließt Wohlgemuth ab T. 31 die Linie behutsam mit dem 
Abstieg c''-f' bzw. b'-e'-f' ab. Abschnitt 1 moduliert über die Mediante F-Dur261
zu h-Moll, mit dem der 2. Abschnitt beginnt und dann mit Fis-Dur als Dominan-
te zu h-Moll bei T. 45 fortsetzt.
260 Die Bedeutung dieses längsten Haltetones im Stück wird zusätzlich durch den scharf disso-
nanten accelerierenden Akkord unterstrichen.
261 T. 21 f.; das a' in T. 21 wird von der Quinte D-Dur umgedeutet zur Terz von F-Dur.
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Notenbeispiel 1: Gerhard Wohlgemuth, "Es zog ein Flieger"
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Über Cis-Dur als Doppeldominante von h-Moll moduliert der Satz zu G-Dur, in 
dem der 2. Abschnitt im 2/4-Takt die beiden letzten Versstrophen wiederholt und 
dabei ständig zwischen G-Dur und dessen Dominante D-Dur pendelt. Erst das 
"Ritornell" mit A-Dur als Dominante zu D-Dur bestätigt die "eigentliche" 
Grundtonart D-Dur. Abschnitt 1 und 2 verbindet die akkordische Begleitung des 
Klaviers und schafft dadurch eine Einheit zwischen den harmonisch durchaus 
ausscherenden Teilen. Auch die konnotative Breite – zwischen der pathetisch 
mahnenden Passage T. 38-50 und der im Vergleich dazu launischen Textverar-
beitung T. 51-55 – ist durch die ähnliche Satzfaktur der Begleitung hergestellt. 
Am Ende der Strophen wird die letzte Verszeile jeweils in sprechgesangshafter 
Artikulation wiederholt.262
Das erstaunliche an diesem Song ist nicht, dass Wohlgemuth sich politisch ver-
einnahmen ließ, sondern dass er – der selbst als strenger Lektor für den Mittel-
deutschen Verlag, für den Peters Verlag und den VDK wirkte – bereit war, einen 
literarisch derart fragwürdigen Text zu vertonen, der ihn anscheinend u. a. zu 
falschen Wortbetonungen zwang.263
Der agitierende Charakter des Songs wird deutlich durch die auffordernden Dik-
tion an die BRD, die Aufrüstungsmaßnahmen zu stoppen und die amerikanische 
Besatzungsarmee zu beseitigen. Damit einher geht die Hoffnung, dass auch die 
Regierung von Konrad Adenauer abgesetzt wird und – implizit – der Weg für die 
Ausbreitung des sozialistischen Machtbereiches auf die BRD, der in diesen Jah-
ren seitens der DDR-Staatsmacht beansprucht wurde, geebnet wird. Die Funkti-
on von Wohlgemuths Song ist dadurch deutlich konturiert.
Gemeinsam mit dem Verband Bildender Künstler wurden Plakate, Flugblätter 
und Tafeln entworfen,264 die während der ersten Aktion mit dem Namen "Frie-
densmanifest" am 29. März 1958 am halleschen Marktplatz spektakulär zum 
Einsatz kamen. Die unvorbereitete Bevölkerung staunte sicherlich nicht schlecht, 
als an diesem Samstag zwei Lastkraftwagen mit offener Ladefläche herangerollt 
kamen und vor dem Rathaus stoppten. Danach begannen Schauspieler Texte zu 
rezitieren, Sprechchöre anzustimmen und Sänger die jüngst komponierten Songs 
vorzutragen, begleitet von einem auf der Ladefläche positionierten Piano. Zur 
gleichen Zeit wurden von den vier höchsten Gebäuden des Marktplatzes Flug-
blätter abgeworfen, nachdem es nicht gelang, von der NVA ein Flugzeug zu 
262 Am Ende der 6. Strophe erfolgt noch eine innere Erweiterung, indem die Verszeile "und 
morgen muß der Conny gehen." zusätzlich wiederholt wird – ergänzt durch den Ausruf "Good 
bye, Conny!"
263 Die unterstrichenen Silben bilden den Schwerpunkt der Akzentuierung: 6. Strophe "nach-
sehn", "mitgehn".
264 Wobei sich gerade mit dieser Künstlersparte größere Probleme ergaben, da manche, bei-
spielsweise Willi Sitte, wenig Motivation zeigten, sich an der Aktion zu beteiligen (HAh-VDK 
121, 251 f.).
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bekommen, das das Abwerfen übernahm.265 In einer nach der Aktion anberaum-
ten Versammlung der Beteiligten wurde die Aktion diskutiert und erste, sehr 
differierende Reaktionen seitens der Bevölkerung266 vorgestellt. Rackwitz kriti-
sierte an der Anlage der Lieder, dass in den Songs erst in den hinteren Strophen 
die Hauptbotschaft hervortritt und daher die Stücke nicht die erhoffte Wirkung 
hatten.267 In den Rezensionen der Tagespresse268 und kulturellen Zeitschriften269
wurde die Aktion begrüßt, und der ZVOR VDK beschloss in seiner Sitzung am 
10. April 1958, dem BV-VDK Halle-Magdeburg wegen des Engagements zur 
Aktion "Friedensmanifest" eine Prämierung zum 1. Mai zukommen zu lassen.270
Im weiteren Verlauf des Jahres wurde das Programm adaptiert, in "Sieg ist be-
schlossen" umbenannt, und im Sommer nicht nur in Halle, sondern auch in ande-
ren Orten, so auch vor der NVA, aufgeführt. Insgesamt gab es acht Agitprop-
Veranstaltungen, die von der politischen Führung erfreut zur Kenntnis genom-
men wurden.271 Die "didaktisch" veränderte Variante des Programms scheint 
auch beim Publikum laut eines Artikels in der "Sonntag" besser angekommen zu 
sein.272 Kritik gab es an der Tatsache, dass die hallesche Bewegung in der DDR 
keine Nachahmer fand und selbst die halleschen Künstler von keiner Massenor-
ganisation unterstützt wurden.273 Die fehlende weitere Unterstützung seitens der 
politischen Träger wurde auch von Wohlgemuth in der Mitgliederversammlung 
des BV-VDK Halle-Magdeburg am 21. Juni 1958 moniert, so dass auch Fried-
rich Döppes kämpferischer Aufruf "Wir werden von den Aktionen auf dem 
Marktplatz nicht ablassen. Das hallesche Publikum wird sich daran gewöhnen, 
daß die Künstlerverbände auch das als ihre Aufgabe ansehen."274 nicht weiter 
zum Tragen kam. Siegmund-Schultze sprach dezidiert in seinem Rechenschafts-
bericht vom 16. Januar 1960 aus, dass Berlin die Agitprop-Bewegung zuwenig 
265 Brief von Siegmund-Schultze an die BL VDK vom 1. April 1958 (HAh-VDK 121, S. 
248 f.).
266 Wohlgemuth teilte mit, dass die Bevölkerung im Ambitus sehr verhalten bis sehr erfreut auf 
die Veranstaltung reagierte und dies als Zeichen zu deuten sei, die Aktionen in anderen Städten 
zu wiederholen. Friedrich Döppe bemerkte, dass der Beifall spät einsetzte, aber dann immer 
stärker wurde (HAh-VDK 121, S. 251 ff.).
267 HAh-VDK 121, S. 252.
268 U. a. Werner Rackwitz in: "Freiheit", 1. April 1958; "a" in: LDZ, 5. April 1958.
269 Peter Lux in: Sonntag, 6. April 1958.
270 SAdK-VKM 87, o. S.
271 Hans Bentzien, Sekretär für Kultur und Bildung der BL-SED Halle, bedankte sich in einem 
Brief vom 25. Juni 1958 an den BV-VDK Halle-Magdeburg für die Anstrengungen während 
der Agitprop-Aktivitäten (HAh-VDK 121, S. 167).
272 "Dr. E[mmerling]." schreibt am 17. August 1958, dass die Passanten am halleschen Markt 
von den Songs gefesselt wurden: "Wenn die Komponisten chromatische Dissonanzen vermei-
den und Stimmführung und Begleitung melodisch halten, können sie der Nachwirkung bei den 
Zuhörern sicher sein." 
273 "Dr. E." in: Sonntag, 17. August 1958.
274 HAh-VDK 206, o. S.
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förderte und dadurch die Bewegung erlahmte.275 In der Diskussion nach der 
Verlesung des Rechenschaftsberichtes stellte Hans Bentzien, BL-SED Halle, 
Sekretär für Kultur und Bildung der BL-SED Halle, fest, dass die Komponisten 
zuwenig auf die Bedürfnisse der Hörer eingingen, was auch die Krise der Agit-
prop-Bewegung beförderte.276
2.3.2 Der musikalische Bitterfelder Weg ab 1959 und Hans Jürgen Wenzels 
"Trassensinfonie"
Ein Jahr nach der halleschen Agitprop-Bewegung wurde am 24. April 1959 im 
VEB Chemiekombinat Bitterfeld eine Konferenz des Mitteldeutschen Verlages 
mit Schriftstellern durchgeführt, bei der auch Walter Ulbricht sprach und die 
vom V. Parteitag der SED 1958 auf den Weg gebrachte Absicht, dass nun auch 
Arbeiter und Werktätige "die Höhen der Kultur" erstürmen sollten, konkret ein-
forderte. Schriftsteller sollten am Alltag der Arbeiter teilnehmen, diesen somit 
kennen- und verstehen lernen und Arbeiter zu künstlerischer Kreativität anregen. 
Der Arbeiter Werner Bräunig schuf das Motto des Bitterfelder Weges: "Kumpel, 
greif zur Feder, die sozialistische Nationalkultur braucht dich!".277 Der Bitter-
felder Weg war das erste und letzte klar disponierte Kulturkonzept der SED: 
"Kunst und Künstler wurden im Bitterfelder Konzept ausdrücklich in den Dienst 
der politischen und wirtschaftlichen Planziele gestellt." Die SED sah in der Lite-
ratur die höchste der Künste, da sie am besten geeignet sei, klare Botschaften zu 
übermitteln, gefolgt von den anderen Künsten. "Das Ziel des Bitterfelder Kon-
zeptes war eine einheitliche und unverwechselbare Nationalkultur der DDR."278
Schon bald entstanden Initiativen, Arbeiter und Werktätige in Zirkeln schreiben-
der Arbeiter mit den Grundlagen schriftstellerischen Tuns bekannt zu machen 
und selbst zu eigener künstlerischer Kreativität anzuregen. Bitterfeld lag im 
Bezirk Halle, und dieser Bezirk verfügte, gemeinsam mit dem Bezirk Magde-
burg, über die wichtigste Konzentration an Großbetrieben in der DDR. Dadurch 
kamen den musikalischen Repräsentanten der beiden Bezirke besondere Aufga-
ben zu, sich Gedanken über die musikalische Realisierung der neuen Anforde-
rungen zu machen, wobei die musikalische Linie des Bitterfelder Weges im 
Vergleich zur Literatur eine eher untergeordnete Rolle spielte.279 Der Vorstand 
des BV-VDK Halle-Magdeburg engagierte sich, mit den Großbetrieben der Be-
275 HAh-VDK 201, o. S.
276 HAh-VDK 75, S. 358 ff.
277 Andreas TRAMPE: Kultur und Medien, in: DDR-Geschichte in Dokumenten. Beschlüsse, 
Berichte, interne Materialien und Alltagszeugnisse, hrsg. v. Matthias Judt, = Forschungen zur 
DDR-Gesellschaft o. Nr., Berlin 1997, S. 297.
278 Petra STUBER: Spielräume und Grenzen. Studien zum DDR-Theater, = Forschungen zur 
DDR-Gesellschaft o. Nr., Berlin 1998, S. 192-196.
279 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 34.
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zirke in engen Kontakt zu treten, was einerseits durch personale Verknüpfungen 
zwischen den beiden Partnern realisiert wurde, andererseits durch Freund-
schaftsverträge zwischen Betrieben und dem VDK gelang. Weitere Initiativen 
engagierten sich für die Betreuung von Laienmusikern; hierzu zählten Haake als 
Leiter des "Buna-Chores", Wolfgang Hudys Kontakte zum Laienballettensemble 
Buna, Gerd Ochs' Betreuung von Laienchören in Halle und Weißenfels und 
Rudolf Lüdekes Kontakte zum Arbeitersinfonieorchester des Klubhauses der 
Gewerkschaften in Halle.280
Der "willigste" Kooperationspartner mit dem BV-VDK Halle-Magdeburg war in 
den Bezirken Halle und Magdeburg der VEB Chemische Werke in Buna, mit 
dem ab 1959 intensiver zusammengearbeitet wurde und ab 1961 eine Freund-
schaftsvereinbarung bestand.281 Erst 13 Jahre später folgten Leuna und das 
Schwermaschinenkombinat "Ernst Thälmann" in Magdeburg,282 1980 schließlich 
der VEB Kalibetrieb Zielitz.283 In der Vereinbarung mit Buna, die ab 1. Januar 
1961 in Kraft trat, wurde festgehalten, dass der VEB Chemische Werke Buna 
sich für die Belange zeitgenössischer Musik engagiert – was vor allem durch die 
Vergabe von Kompositionsaufträgen gewährleistet wurde. Der BV-VDK Halle-
Magdeburg wiederum verpflichtete sich, den Kontakt zwischen Künstlern und 
Arbeitern zu intensivieren. Im Katalytischen Werk in Buna sollten weiterhin –
wie bereits seit 1959 durchgeführt – einmal pro Monat ein Vortrag erfolgen, der 
für jede Arbeitsschicht, somit insgesamt dreimal, vorgetragen wurde,284 und in 
den Veranstaltungen und Sitzungen jeweils Vertreter der Kooperationspartner 
anwesend sein. Des Weiteren wurden musikalische Veranstaltungen im Klub-
haus Buna angeregt und die Unterstützung der Volkskunstensembles des VEB 
zugesichert. Auch strebte man an, dass Vertreter aus dem BV-VDK Halle-Mag-
280 Brief von M. Döppe an die VL-VDK Berlin vom 9. April 1963 (HAh-VDK 89, S. 250 f.).
281 Die Freundschaftsvereinbarung des BV-VDK Halle-Magdeburg mit dem VEB Leuna-
Werke Walter Ulbricht vom 17. April 1974 hielt ähnlich lautende Zielsetzungen fest (HAh-
VDK 154, o. S.). In späteren Jahren wurden solche Vereinbarungen zuweilen adaptiert.
282 Siegmund-Schultze regte bereits 1960 an, in Magdeburg ähnlich intensive Kontakte und 
Initiativen wie im Bezirk Halle zu entwickeln (Zirkel komponierender Arbeiter, Vortragsreihen 
vor Arbeitern), vor allem in Blick auf den VEB Chemische Werke Buna (HAh-VDK 16, S. 
152).
283 Auch jenseits solcher Freundschaftsvereinbarungen gab es vielfältige Initiativen, in Betrie-
ben Arbeitern "klassische" Musik näher zu bringen, beispielsweise durch den Komponisten 
Fritz Schulze-Dessau, der im VEB Zementanlagenbau Dessau Vorträge hielt.
284 Solche Vorträge hielten regelmäßig Konrad Sasse und Karl Kleinig. Themen waren u. a. die 
Bildhaftigkeit der Musik, "Bilder einer Ausstellung", "Peter und der Wolf", "Die Jahreszeiten", 
die Musikgeschichte Halles, Klaviermusik von Schumann, Mendelssohn u. a., Concertino für 
Oboe und Streichorchester von Wohlgemuth, "Die Melodie des deutschen Volksliedes", "Mu-
sik im Kabarett", Volksliedbearbeitung von Gerd Ochs, E. H. Meyers "Mansfelder Oratorium" 
und "Das musikalische Motiv" (SAdK-VKM 539, o. S.). Kleinig berichtete davon, dass die 
Vorträge unter erschwerten Bedingungen durchgeführt werden, da Arbeiter während des Vor-
trags rauchen und essen, zudem dringe Lärm von außen in den Vortragsraum (SAdK-VKM 
516, o. S.).
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deburg ständige Mitglieder sozialistischer Brigaden im VEB werden. Schließlich 
wurde festgelegt, dass die Arbeit mit Zirkeln komponierender Arbeiter fortge-
führt wird.285
Die Zirkel, in denen unter Anleitung eines Komponisten Arbeiter und Laien mit 
den wesentlichen Determinanten kompositorischen Schaffens vertraut gemacht 
wurden, bestanden bereits seit etwa 1960, nicht nur in Buna (Arbeiterzirkel; 
Kleinig), sondern auch beispielsweise in Magdeburg (zwei Laienzirkel; Curt 
Dachwitz, Rudolf Hirte), im Kreiskulturhaus Eisleben (Laienzirkel; Carlferdi-
nand Zech) und Halle (zwei Laienzirkel; Fritz Ebert und Zech).286 Damit erlangte 
die Arbeit mit Arbeiter- und Laienkomponisten in den Bezirken Halle und Mag-
deburg eine Vorreiterrolle für ähnliche Aktivitäten in der DDR.287 Künstlerisch 
und fachlich engagierte sich der BV-VDK Halle-Magdeburg, hierin besonders 
die Sektion Volksmusik bzw. Musikalisches Volksschaffen unter Leitung von 
Horst Irrgang, für die Betreuung, organisatorische und finanzielle Fragen trugen 
hauptsächlich die Bezirkskabinette für Kulturarbeit. Die politische Grundlage 
bildete die Verfügung Nr. 2 des MfK vom 1. März 1960 "über die Aufgaben und 
Tätigkeit der Arbeitsgemeinschaften für künstlerisches Volksschaffen".288 Fol-
gende Vorgangsweise wurde in Sitzungen der Zirkelleiter für den Unterricht 
gewählt: etwa einmal im Monat trafen sich die Teilnehmer mit dem Leiter, wo-
bei systematisch die Grundparameter der Musiktheorie und des Komponierens 
vermittelt wurden und die gestellten Aufgaben (beispielsweise Erfinden von 
285 HAh-VDK 203, o. S. Die Vereinbarung wurde unterzeichnet von Siegmund-Schultze, 
Nelles (Direktor VEB Chemische Werke Buna) und Fleischhauer (Vorsitzender der BGL).
286 Die Arbeit des Buna-Zirkels wurde auf einer geselligen Fahrt von Mitgliedern des BV-VDK 
Halle-Magdeburg und einer Jugendbrigade des Buna-Werkes zum Kyffhäuser angeregt, bei der 
Kleinig mit Paul Bockisch erste Pläne durchdachte. Nachdem Kleinig weitere Kandidaten für 
einen möglichen Zirkel fand, begann im Buna-Werk im Mai 1960 die Arbeit eines der ersten 
Zirkel komponierender Arbeiter in der DDR (Karl KLEINIG: Das Buna-Beispiel komponieren-
der Arbeiter, [Halle 1963], S. 4 ff. und Karl KLEINIG: Der Amateurkomponist und seine Aufga-
ben. Zehn Jahre Zirkel komponierender Arbeiter, in: MuG 20, 1970, S. 443).
287 Am 7. Juni 1961 wurde in einer Besprechung über die Zirkelarbeit in Buna festgehalten, 
dass es in den bedeutenden Industriestädten Berlin und Leipzig noch keine ähnlichen Einrich-
tungen mit Arbeiter- und Laienkomponisten gäbe und der Zirkel in Buna Vorbildwirkung für 
die DDR habe. Die Statistik offenbart, dass von neun Zirkeln in der gesamten DDR fünf in den 
Bezirken Halle und Magdeburg tätig sind, in denen von DDR-weit 57 Arbeiter- und Laien-
komponisten allein 41 betreut werden (weitere Zirkel wurden eingerichtet in Weimar 1 Zirkel / 
4 Mitglieder, Karl-Marx-Stadt 1/3, Dresden 1/1!, Plauen 1/8) (HAh-VDK 56, S. 467 f. und 
471). Die Situation änderte sich in den folgenden Jahren, so gab es 1964 in den Bezirken Halle 
und Magdeburg sechs Zirkel, in Berlin zwei, in Leipzig einen Zirkel, in Weimar drei Zirkel und 
in Schwerin einen Zirkel (SAdK-VKM 5, o. S.). Daher konnte Kleinig 1966 selbstbewusst 
aussprechen: "Wenn wir auch nicht der Mittelpunkt der DDR seien, so könne man doch sagen, 
daß wir der Mittelpunkt für die Sache der Laienkomponisten seien und von hier aus die gewon-
nenen Grundsätze zuerst veröffentlicht und zur Diskussion gestellt wurden." (HAh-VDK 2, S. 
117).
288 SAdK-VKM 539, o. S.
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Melodien, Vertonung kurzer Texte) besprochen wurden.289 Der Zirkelleiter ver-
mittelte zudem Musik großer Komponisten und des sozialistischen Gegenwarts-
schaffens,290 zudem wurden eigene Kompositionsversuche der Zirkelmitglieder 
angehört, analysiert und gegebenenfalls überarbeitet.291 Konkret hieß dies: "Die 
Meinungsäußerung geschieht freundlich und ehrlich, manchmal führt sie zu 
Meinungsstreit. Aber immer, wenn auch nicht sofort, stellt sich die heilsame 
Einsicht ein, daß das Kollektiv objektiver urteilt als der Komponist." Kleinig för-
derte die Mitglieder in ihren Vorlieben individuell, sei es das Zirkelmitglied, das 
dodekaphon zu komponieren versuchte, sei es derjenige, der Schlager schrieb.292
Als Korrektiv für die Arbeit in den Zirkeln dienten neben den beratenden Sit-
zungen der Zirkelleiter, in denen Erfahrungen ausgetauscht werden konnten, 
auch Proben mit werkseigenen Ensembles (u. a. Chor und Orchester des VEB 
Chemische Werke Buna) öffentliche Konzerte mit Werken der Arbeiter- und 
Laienkomponisten.293 In den frühen sechziger Jahren setzten auch die jährlichen 
Lehrgänge für Arbeiter- und Laienkomponisten ein, die etwa eine Woche dauer-
ten und auf denen die Komponisten nach strengem Stundenplan mit Theorieun-
terricht, Gehörbildung, Kompositionsunterricht, Formenlehre und Vorträgen 
(auch von K. Schwaen, W. Siegmund-Schultze und G. Wohlgemuth) nebst Dis-
kussionen ausgebildet wurden.294 Musiker des SSO Halle sorgten dafür, dass den 
289 Kleinig ging bei der Erarbeitung einer vokal-instrumentalen Komposition in folgender 
Reihenfolge vor: 1. Melodieentwurf zum Text, 2. zweistimmiger Satz, 3. Harmonik, 4. Klavier-
satz, 5. Instrumentation (Karl Kleinig, Artikel zur Zirkelarbeit, in: Sonntag, 14. Januar 1962). 
290 Beispielsweise Paul Dessaus dodekaphones "In memoriam Berthold Brecht" und Wohlge-
muths Concertino für Flöte und Streichorchester (KLEINIG: Das Buna-Beispiel, S. 27).
291 KLEINIG: Das Buna-Beispiel, S. 7 f. Zirkelkomponisten waren 1963/64 (Aufstellung in 
HAh-VDK 205, o. S.) Heinz Kürbis (Lehrer), Egon Ernst (Materialdisponent), Theodor Dzul 
(Lehrer), Erich-Ernst Habild (Transportdisponent), Reinhard Renneberg (Schüler), Wolfgang 
Schuchert (Lehrer), Max Goßrau (Bergmann), Bernhard Staercke (Stadtrat), Eberhard Barbi 
(Lehrer), Wolfgang Kamitz (Dipl.-Gewerbelehrer), Hilde Göpffarth (Musikerzieherin), Ludwig 
Klimpel (Musiker), Karl Keilholz (Meister im Gleisoberbau), Hella Musculus (Musikerziehe-
rin), Manfred Müller (Lehrer), Horst Becker (Lehrer), Roland Meyer (Diplomphysiker), Rai-
mund Gabriel (Lehrer), Albert Gabriel (Lehrer i. R.), Harry Diehl (Chemiefacharbeiter), Klaus-
Dieter Geißler (Emailleur), Helmut Waldow (Lehrer), Horst Berner (Fachlehrer), Gertrud 
Wagner (Musikerzieherin), Rolf Pfisterer (Schüler), Hans Beck (Angestellter).
292 KLEINIG: Das Buna-Beispiel, S. 7. Einführend auch Karl KLEINIG: Komponierende Arbeiter 
in den Buna-Werken, in: MuG 11, 1961, S. 78 f. Solche Werke hießen u. a. "Dafür singen wir 
unsere Lieder" (Chorlied; A. Gabriel), "Lied der Kampftruppen" (mit Blasorchester; Bockisch), 
Konzertanter Tango (Diehl), 6 Stücke für Klavier "Bilder einer Stadt" (R. Gabriel), "Kleine 
Skizzen" für Klavier (Wießner), Rondo für Oboe und Fagott (Wießner), Männerchor "Meiner 
Mutter Garten" (nach J. R. Becher, Staercke).
293 Nachdem 1961 und 1962 in Magdeburg zwei Konzerte mit solchen Werken organisiert 
wurden, erfuhr die Arbeit im Zirkel von Dachwitz eine Umwertung, denn es wurde angeregt, 
mehr Wert auf Instrumentationskunde, Formen- und Melodielehre zu legen (SAdK-VKM 539, 
o. S.).
294 Der Stundenplan eines Tages konnte beispielsweise lauten: Vormittag: Offenes Singen –
Gehörbildung – Theorie; Nachmittag: Kompositionslehre – Besprechung von Kompositionen 
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Komponisten ihre Werke vorgespielt wurden, damit diese einen Klangeindruck 
ihrer Kompositionen bekamen. Die langfristige Arbeit der Arbeiter- und Laien-
komponisten erfolgte streckenweise in enger Kooperation mit Zirkeln schreiben-
der Arbeiter, die für die Komponisten Texte als Werkvorlagen schufen. So erar-
beitete der Buna-Zirkel von Kleinig mit dem Zirkel schreibender Arbeiter im 
Stahl- und Walzwerk "Wilhelm Florin" in Hennigsdorf das szenische Stück 
"Barrikaden-Ballade" über die Geschichte der deutschen Arbeiterbewegung mit 
Liedern und Instrumentalkompositionen.295 Den Höhepunkt der Außenwirkung 
erreichten die Arbeiterkomponisten mit der Kollektivkomposition "Chemie-Kan-
tate", der Herausgabe von Kompositionen unter dem Titel "Frohe Gesichter –
glückliche Kumpel" und der Broschüre "Das Buna-Beispiel komponierender 
Arbeiter".296 Die "Chemie-Kantate" schufen sechs Komponisten, neben dem Zir-
kelleiter Kleinig auch Albert Gabriel, sein Sohn Raimund Gabriel, Eberhard Bar-
bi, Paul Bockisch und Harry Diehl – den Text verfasste Albert Gabriel. Die im 
Jahre 1964 geschaffene Kantate wurde dann vom Buna-Chor, geleitet von Claus 
Haake, und dem halleschen Arbeiter-Sinfonieorchester aufgeführt. Das Werk 
thematisiert das Leben des Chemiearbeiters in Vergangenheit und Gegenwart; in 
der Komposition wechseln Lieder und Chorsätze. Die Kantate ergänzte Kleinig 
mit einer instrumentalen Einleitung und einem Chorabschluss. Manches wirke –
gemäß der Einschätzung von Siegmund-Schultze – zwar nicht sehr originell, 
doch man erkenne den Willen und Einsatz, das Werk entstehen zu lassen.297 In 
Liedersammlungen der nachfolgenden Jahre erschienen oftmals Werke der Zir-
kelkomponisten aus der Region.298 Aufführungsmöglichkeiten ergaben sich ne-
ben internen Veranstaltungen in den Betrieben, wie in Buna, auch durch die 
Möglichkeit, Kompositionen zu Arbeiterfestspielen299 oder anderen Festveran-
staltungen (zum Internationalen Frauentag, Konzerte des Collegium musicum 
des VEB Chemische Werke Buna, zu Abenden zeitgenössischer Musik im Kul-
turbund usw.).300 Auch organisierte der BV-VDK Halle-Magdeburg Kammermu-
sikkonzerte, in denen Werke von Arbeiter- und Laienkomponisten zu Gehör ge-
bracht wurden, beispielsweise am 14. Dezember 1963 im Händel-Haus Halle.
der Teilnehmer – freie Arbeitszeit; Abend: Werkbetrachtungen bzw. Konzert bzw. Vortrag 
(SAdK-VKM 539, o. S.).
295 HAh-VDK 153, o. S.
296 Hrsg. v. Karl Kleinig, Leipzig 1963 – zu Ehren des VI. Parteitages der SED 1963.
297 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Eine Chemie-Kantate entstand in Buna, in: MuG 14, 1964, 
S. 589 f.
298 Beispielsweise Poesie und Musik. Anregungen für schreibende und komponierende Werktä-
tige, hrsg. v. ZENTRALHAUS FÜR KULTURARBEIT DER DDR, Leipzig 1972 und Poesie und Mu-
sik. Anregungen für schreibende und komponierende Werktätige, hrsg. v. DEMS., Leipzig 1974.
299 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: "Lied der Gemeinsamkeit". Veranstaltung mit schreibenden 
und komponierenden Arbeitern, in: MuG 18, 1968, S. 514 f. (zu den X. Arbeiterfestspielen 
1968).
300 Karl KLEINIG: Weshalb mache ich Musik? Aus der Arbeit mit komponierenden Laien, in: 
MuG 13, 1963, S. 334.
DAS VERHÄLTNIS MUSIK – POLITIK IN DEN BEZIRKEN HALLE UND MAGDEBURG
102
Die Beurteilung der Kompositionen solcher Arbeiter und Laien erfolgte unter 
durchaus streng musikalischen und nicht – wie man vielleicht vorschnell erwar-
ten würde – beschönigend ideologischen Gesichtspunkten. Kleinig sprach sich 
deutlich dafür aus, dass man das Komponieren intensiv lernen müsse, bevor sich 
brauchbare Ergebnisse einstellen: "Der Bitterfelder Weg hat nichts mit Primiti-
vismus und Dilettantismus zu tun."301 Lektoren wie Siegmund-Schultze und 
Wohlgemuth scheuten sich nicht, den wenig Geschulten ihre Werke mit negati-
ven Bewertungen zurückzugeben.302 Dem Trend sachlicher Kritik, jenseits der 
Tatsache, dass es sich bei Arbeiter- und Laienkomponisten zumeist nicht um 
ausgebildete Musiker handelt, schloss sich auch die Musikkritik in Rezensionen 
von Konzerten mit Werken solcher Komponisten an.303
Neben dem Bestreben, Arbeitern und Laien das "Erstürmen der Höhen der Ton-
kunst"304 zu ermöglichen, sollten auch Künstler wie Komponisten ihrerseits auf 
dem Bitterfelder Weg voranschreiten, um in den Betrieben die Lebensbedingun-
gen der Arbeiter kennenzulernen. Während im Bereich der Literatur gerade im 
Bezirk Halle einige aufstrebende Schriftsteller die Produktion großer Betriebe in 
Augenschein nahmen und danach literarisch verarbeiteten,305 hielten sich die 
namhaften Komponisten der Bezirke Halle und Magdeburg – wie Wohlgemuth 
und Stieber – in dieser Zeit diesbezüglich eher zurück.306 Wichtige Beiträge im 
musikalischen Umgang mit Laien, die wie bereits die Zirkelarbeit in den Bezir-
ken Halle und Magdeburg, wegweisend für die gesamte DDR wurden, waren 
jedoch die Zusammenarbeit des Komponisten Wolfgang Hudy und der Choreo-
graphin Jutta Barthel mit dem Arbeiterballettensemble im VEB Chemische Wer-
ke Buna307 und die Operette "Georg stand Abseits" (Text von Erich Hengst-
mann), die unter Mitwirkung von Laien im Kulturhaus des Magdeburger 
Schwermaschinenkombinats "Ernst-Thälmann" am 14. Oktober 1962 uraufge-
301 Karl KLEINIG, Artikel zur Zirkelarbeit, in: Sonntag, 14. Januar 1962.
302 HAh-VDK 34, S. 33 ff., S. 298 ff., S. 484. Ironische Bemerkungen fehlten nicht, so in 
einem Gutachten von Kleinig zum "Skilied" von Ernst Plötz aus dem Jahre 1960: "Ein nettes, 
anspruchsloses Liedchen, was Skihaserln vielleicht Freude machen könnte. Der Verfasser 
sollte es in einem solchen Kreis mal vorsingen und es probieren." (HAh-VDK 34, S. 460).
303 Rezensionen zu einem Kammermusikkonzert des BV-VDK Halle-Magdeburg im Händel-
Haus am 14. Dezember 1963 in der LDZ vom 19. Dezember 1963 (U. Herrmann) und in DNW 
vom 23. Dezember 1963 ("So.").
304 Hansjürgen SCHAEFER: Musik in der sozialistischen Gesellschaft, Berlin 1967, S. 3.
305 Beispielsweise Christa WOLF: Der geteilte Himmel, Halle 1964 (Wolf war einige Zeit im 
VEB Waggonbau Ammendorf bei Halle engagiert).
306 In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 25. April 1981 meinte 
Wohlgemuth gewohnt selbstbewusst und seinen eigenen Weg gehend: "Bei offiziellen Kontak-
ten mit Werktätigen habe er [Wohlgemuth] nie die richtigen Leute kennengelernt. Er habe 
seine eigenen Kontakte; die Werktätigen, die er kenne, seien wunderbar nüchtern und intelli-
gent." (HAh-VDK 145, o. S.).
307 Hudy komponierte hierzu die Ballette "Zwei fanden den Weg" (1960), "Das kalte Herz" 
(1962), "Annos" (1962), "Die lachende Maske" (1964) und "Der Froschkönig" (1966).
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führt wurde und die "Moral im Fußball-Sport"308 thematisiert (von Curt Dach-
witz vertont).
Das aufsehenerregendste Projekt einer Zusammenarbeit eines Komponisten und 
eines volkseigenen Betriebs in den Bezirken Halle und Magdeburg, und wohl 
auch in der gesamten DDR, war der Entstehungs-, Aufführungs- und Rezepti-
onsprozess der "Trassensinfonie", die der Komponist Hans Jürgen Wenzel 
(* 1939) für den VEB Kombinat Pumpen und Verdichter, Pumpenwerke Halle 
schuf.309 Zur Werkchronik: Die Entstehungsgeschichte der "Trassensinfonie" be-
gann am 19. Juli 1968, als die Werkleitung des VEB Pumpen und Verdichter 
Halle beschloss, einen engen Kontakt zum SSO Halle anzustreben. Am 29. Janu-
ar 1969 wurde der Freundschaftsvertrag des Werkes mit dem SSO Halle abge-
schlossen, und wenige Wochen danach, am 7. März 1969 beschloss die Werklei-
tung, eine Komposition anlässlich des 100. Geburtstages von Lenin in Auftrag zu 
geben, wobei das Wirken der Pumpenwerker in die Komposition einfließen soll-
te. Nachdem von Mitarbeitern des VEB Pumpen und Verdichter Tonbänder von 
einigen Komponisten – ohne Nennung von Namen – angehört wurden, fiel am 
26. Juni 1969 die Auftragswahl auf Wenzel. Am 5. Dezember 1969 legten Wen-
zel und der Textdichter Werner Hasselmann die Konzeption der Komposition 
vor, und am 28. Dezember 1969 wurde der Vertrag unterzeichnet.310 Am 25. 
Februar 1970 begann die Reihe der Werkstattgespräche, bei denen Wenzel Mit-
arbeitern des Werkes den Fortgang der kompositorischen Arbeit, den Werkge-
halt, die musikalische Form und die kompositionstechnischen Mittel erläuter-
te.311 Wichtige Themen während dieser Gespräche waren das Verhältnis des 
Menschen zur Natur, die Arbeitsbedingungen in der sozialistischen Produktion, 
308 Aktennotiz von Gerhard Bab vom 19. Oktober 1962 (SAdK-VKM 308, o. S.).
309 Wenzel studierte 1953-1957 u. a. Violine in Potsdam und danach in Rostock, 1957-1962 
Dirigieren und Komposition an der Hochschule für Musik "Hanns Eisler" in Berlin (Ruth 
Zechlin). 1962-1965 wirkte er als Repetitor und Ballettkapellmeister am Landestheater Halle, 
1965-1969 als musikalischer Leiter am dortigen Theater "Junge Garde". 1969 gründete er das 
Paul-Dessau-Kammerensemble des Puschkinhauses in Halle. Danach kehrte Wenzel an das 
Landestheater Halle als Komponist und Dirigent zurück. 1971 gründete Wenzel die Arbeits-
gruppe Junger Komponisten (AJK) innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg, 1976 die Kom-
ponistenklasse des Bezirkes Halle. 1979-1988 wirkte Wenzel als Komponist und Dirigent an 
der Halleschen Philharmonie. 1979 gründete er an der Halleschen Philharmonie das Ensemble 
"Konfrontation", zugleich begann unter seiner Leitung die gleichnamige Konzertreihe, die 
Neue Musik propagierte. 1986 wurde er Ordentliches Mitglied der Akademie der Künste der 
DDR. Ab 1989 wirkte er als freischaffender Komponist. Zur Zeit der politischen Wende führte 
er einige Monate als Präsident den VKM (Regina WENZEL: Zu Positionen und Tendenzen im 
kompositorischen Schaffen von Hans J. Wenzel, Diplomarbeit Halle (Saale) 1989, S. 8 ff., 
111 ff.; HAh-VDK 28, S. 346; Liesel MARKOWSKI: 12. Tagung des VKM-Zentralvorstandes, 
in: MuG 40, 1990, S. 42; Stadtarchiv Halle FA 5185).
310 Das Honorar betrug 10000.-M. Das SSO Halle wurde als Interpret der Uraufführung ver-
traglich festgelegt (HAh-VDK 136, o. S.).
311 Zu den Daten zur Werkgenese siehe einen Artikel zur "Trassensinfonie" von Margot Franz 
in der "Freiheit" vom 12. Juni 1970 und WENZEL: Hans J. Wenzel, S. 18 ff.
DAS VERHÄLTNIS MUSIK – POLITIK IN DEN BEZIRKEN HALLE UND MAGDEBURG
104
der Bau der Pipeline und die Rolle der halleschen Pumpenwerker.312 "Der Kom-
ponist hat dabei die Möglichkeit, den Partnern alle Phasen des Schaffensprozes-
ses erklären und nahebringen zu können. Diese wiederum sind in der Lage, di-
rekten Einfluß auf die künstlerische Ausarbeitung des von ihnen gewünschten 
und künstlerisch zu gestaltenden Inhalts zu nehmen." Diese Kooperation wurde 
als neuartiger Vorgang in der DDR eingeschätzt.313
Das vokalsinfonische Werk für Sprecher, Mezzosopran, Tenor, Orchester und 
Tonband besteht aus fünf Sätzen, wobei der zweite und vierte Satz ausschließlich 
instrumental konzipiert sind. Der 1. Satz zitiert Marx: "Natur und Arbeit / sind 
die Quelle alles [sic] Reichtums. / Und soweit der Mensch sich von vornherein / 
zur Natur, der ersten Quelle aller Arbeitsmittel / und Arbeitsgegenstände als / 
Eigentümer verhält, / sie als ihn gehörig behandelt, wird seine / Arbeit Quelle 
von Gebrauchswerten / als auch von Reichtum." Im 3. Satz kommt ein Bericht 
vom Beschluss der sowjetischen Staatsführung zur Sprache, die Pipeline von 
Baschkirien in Richtung Westen zu bauen. Zugleich behandelt der Satz Lenins 
und Nadeshdas Verbannung nach Schuschenskoje. Nach der Beschreibung der 
Trasse, die sich quer durch die Landschaft schlängelt, kommt in pathetischen 
Worten die Arbeit der Ölpumpen zum Ausdruck.314 Der abschließende 5. Satz 
berichtet von Lenins Begräbnis und der enormen Anteilnahme seitens der Be-
völkerung. Chor, Soli und Sprecher beschreiben als "ehrender Bericht" Lenins 
Bedeutung als Revolutionär und erklärt, dass die Trasse die Realisierung von 
Lenins Ideen sei.315 Am Ende erfolgt die Aufforderung, Lenins Ideen weiterzu-
tragen: "Nimm die Zukunft unsrer Zeit. / Projekte stehen neu und kühn. / Der 
Kopf, die Arme sind bereit, /Lenins Vermächtnis zu vollziehn! / Nimm die Schön-
heit dieser Tage / präge sie in dein Gesicht. / Prüf deine Liebe, daß sie trage, / 
auch jede Stunde hat Gewicht!" In den rein instrumentalen Sätzen ist die "Rede" 
von einer Widmung an die herausragenden Arbeitsleistungen der an der Trasse 
Beteiligten bzw. die Verarbeitung von Themen der am Bau beteiligten Länder, 
auch ist im 4. Satz ein "Traum, die Vision von der fertigen, Nutzen bringenden 
Freundschaftstrasse", entwickelt.316
Den musikalischen Verlauf der Symphonie gestaltet Wenzel kontrastreich, in-
dem er die während des Baues auftretende und sich in Lenins Worten spiegelnde 
312 Programmheft zur Uraufführung der "Trassensinfonie", o. S.
313 Frank SCHNEIDER: Konzertplan in der öffentlichen Diskussion (2), in: MuG 19, 1969, S. 
595 f.
314 "Aus der Tiefe wird frei die Kraft, / hörbar nun im schrillen Pfeifen. / Höher wird der Ton, 
tausende Umdrehungen in der Minute. / Der Zementboden lebt, vibriert. / Das Erdblut steigt in 
die Ader, / überwindet die Steigung. / Das Herz der Trasse schlägt!"
315 Der Sprecher erläutert eloquent die technischen Daten zur Trasse wie "87 Brückenübergän-
ge / 94 Trägerübergänge / 16 Eisenbahnübergänge / Flachland – Gebirge – Felsen – Schluch-
ten / 81 Straßenübergänge" usw., schließlich "94 Pumpenstationen als Zentralen des Lebens / 
der Pipeline!"
316 Programmheft zur Uraufführung der "Trassensinfonie", o. S.
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Ambivalenz zwischen zielgerichtet-revolutionärer Absicht und den außerordent-
lichen psychischen und physischen Herausforderungen bei der Realisierung des 
Vorhabens verarbeitet.317 So setzt Wenzel im 1. Satz die apodiktischen Worte 
von Marx mittels einer auf dichte polyphone Schichtung ausgelegten, dramati-
schen Textur um, die dem oftmals homophon deklamierenden Chor einen adä-
quaten Rahmen gibt. Die dritte dramaturgisch prägende Kraft bildet der Spre-
cher, der feierlich-rezitierend den propagandistischen Ausgangspunkt der Sym-
phonie, die Natur als dem Menschen Untertan, offenbart. Wenzel verarbeitet 
kurze Motive, die er durch die unterschiedlichen Instrumentalgruppen vortragen 
lässt, was den Eindruck motivisch-thematischer Dichte und hoher Konzentration 
fördert. Als dramaturgisch sinnfällige Lösung fügt Wenzel im 1., 3. und 5. Satz 
konträr dazu stehende Passagen ein, die von großzügiger und ruhiger Ausbrei-
tung von Einzeltönen geprägt sind. Die Werkfaktur ist im Weiteren durch den 
Wechsel von kleingliedriger Motivik, die sich zuweilen in arabesker Figuration 
verliert und deutlich melodisch weit ausgespannten Passagen geprägt. Die Dikti-
on des 3. und 5. Satzes, wo nun zum Sprecher und dem Chor auch die Solisten 
und das Tonband hinzutreten, ähneln dem ersten. Im 3. Satz scheut Wenzel auch 
nicht vor tonmalerischen Elementen zurück, wie die klangliche Nachbildung der 
energisch arbeitenden Pumpen durch Tremoloeffekte in den hoch liegenden 
Streichern.318 Schließlich gestaltet Wenzel im 5. Satz mehrere mächtige orchest-
rale Steigerungen, die den zuweilen verherrlichenden Text gehaltlich untermau-
ern. Den konnotativen Gegenpol dazu bildet das musikalische Gedenken an 
Lenin mittels zurückgenommener und transparenter Faktur. Im weiteren Verlauf 
des Satzes zielt Wenzel auf hymnisches Pathos mittels Verdichtung der Faktur, 
Unisono-Passagen der Gesangssolisten, homophoner, quasi "choralhafter" De-
klamation des Chores im tonalen Dur.
Der 2. und 4. Satz bilden, neben dem kontemplativen Mittelteil des fünften Sat-
zes, den tendenziell lyrischen Gegenpol zu den anderen drei Sätzen. Hier herr-
schen durch rhythmisch ruhiger voranschreitende musikalische Verläufe, tonale 
Melodik und Anspielungen auf die volkstümliche Musik der an der Trasse betei-
ligten Länder naiv-heitere musikalische Gesten vor. Die Einbindung von Volks-????????????????????????????????????????????????????????????????????????i-
dierte Anregung der Arbeiter des Auftraggebers zurück, wobei Wenzel die Vor-
lagen durchaus in ihre musikalischen Parameter zergliederte und auf ihre kompo-
sitorische Substanz hin hinterfragte. Besonders auffällig erscheint die abwechs-
lungsreiche Instrumentierung, die auf die unterschiedlichen volksmusikalischen 
317 Analytische Betrachtungen zur "Trassensinfonie" bietet WENZEL: Hans J. Wenzel, S. 20 ff. 
So wurde Wenzel beispielsweise in Werkstattgesprächen über die "Trassensinfonie" mit Pum-
penwerkern darüber informiert, dass es extreme klimatische Bedingungen beim Bau der Trasse 
zu meistern gab, was sich in der Musik durch die kraftvolle Faktur widerspiegelt (Programm-
heft zur Uraufführung der "Trassensinfonie", o. S.).
318 Der 3. Satz ist kantatenhaft angelegt (Programmheft zur Uraufführung der "Trassensinfo-
nie", o. S.).
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Bezüge reagiert – beispielsweise durch lyrische Klangflächen mit Holzbläsern, 
Harfe und tief liegenden Streichern, durch äußerst zurückgenommene Streicher 
mit darüber liegenden Flöten bzw. Trompetenstößen, durch Hornkantilenen über 
Streichertremoli. Diese Klangschattierungen werden jeweils behutsam einge-
führt.
Die Gesamtanlage des Werkes lässt Wenzels Bestreben, der Tradition "großer" 
Symphonik mit ihrem oftmals hohen gehaltlichen Ethos zu folgen, deutlich 
durchscheinen. Das Werk spannt breite Steigerungsbögen und unterstreicht das 
Pathos des Textes – mit einer formal von Vorbildern abgelösten Dramaturgie. So 
wartet Wenzel mit einer dramaturgischen Überraschung am Ende der Symphonie 
auf, da der Schluss nicht euphorisch, sondern dynamisch zurückgenommen und 
durchaus offen mit Haltetönen der Holzbläser und eingesprengten Cembalo- und 
Harfentönen ausklingt.319 Erweiterte Spieltechniken – außer Vierteltonvibrato, 
Glissandoeffekte usw. – und serielle bzw. aleatorische Techniken spielen in der 
"Trassensinfonie" ebenso eine geringe Rolle, wie auch die zur gleichen Zeit bei 
anderen Komponisten der DDR aber sehrwohl einsetzende Verarbeitung von 
aleatorischen Verfahren im Sinne der gebundenen, partiellen Aleatorik. Hier, wie 
auch in anderen kompositorischen Strategien im Umgang mit dodekaphonen 
Verfahren,320 zeigt sich eine Losgelöstheit von einer dogmatischen Auffassung 
der Zwölftontechnik, die auch die Verarbeitung tonaler Figuren – beispielsweise 
im 2. Satz – erlaubt. Weiteres Kriterium des kompositorischen Zusammenhalts 
im Gesamtwerk sind einige Motive, die in den Sätzen in unterschiedlicher Kon-
notation und Transparenz erscheinen; das wichtigste davon ist das Motiv,
Notenbeispiel 2: Hans Jürgen Wenzel, "Trassensinfonie"
dass augmentiert, diminuiert, sequenziert, in Abspaltungen oder vollständig und 
unterschiedlich instrumentiert in vielen Satzabschnitten erscheint.
Die Uraufführung der "Trassensinfonie" erfolgte durch das SSO unter der Lei-
tung von Olaf Koch am 18. April in einer internen Aufführung vor den Pum-
penwerkern und schließlich öffentlich am 19. April 1970 im Theater des Frie-
dens in Halle. Die danach erschienenen Musikkritiken inner- und außerhalb der 
Region folgten unterschiedlichen Argumentationsstrategien: Als erstes reagierte 
die "Freiheit", das SED-Presseorgan des Bezirkes Halle, am 20. April 1970 mit 
319 Diese Technik verwendete er auch in anderen Werken nach 1970 (Gerd BELKIUS: "Ich lebe 
nicht irgendwo". Gespräch mit Hans Jürgen Wenzel, in: Musik für die Oper? Mit Komponisten 
im Gespräch, hrsg. v. Gerd Belkius und Ulrike Liedtke, Berlin 1990, S. 302).
320 Siehe hierzu die Analysen ab S. 180.
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einem kurzen redaktionellen Statement ohne Erläuterungen über das Werk und 
den Verlauf der Uraufführung. Einen Tag danach äußerte sich Bernd Baselt 
ausführlich im gleichen Organ mit einer breiten, wohlwollenden Werkkritik, 
wobei es Baselt vermied, näher auf die ideologische Funktion der Komposition 
einzugehen, indem er betont die musikalische Faktur der Symphonie näher in 
Augenschein nahm.321 Am gleichen Tag erschien in der "Freiheit" auch ein Be-
richt von Margot Franz über Reaktionen zur Uraufführung, worin drei Pumpen-
werker mit positiven Stellungnahmen zu Wort kamen. Eine ähnliche unverbind-
liche Haltung nahm auch die anonyme Besprechung in DNW vom 22. April 
1970 ein.322 Eine differenziertere Einschätzung, aber auch hier ohne Bezugnah-
me auf die ideologischen Implikationen, lieferte Ursula Herrmann in der LDZ 
vom 24. April 1970.323
Bis zu diesem Zeitpunkt unterscheidet die öffentliche Diskussion über Wenzels 
"Trassensinfonie" nur wenig von Uraufführungen anderer Werke zeitgenössi-
scher Komponisten. Dass es aber unter dieser Oberfläche "brodelte" und der 
Bedarf an einer intensiven, nun auch ideologische Fragen mitbedenkenden Aus-
einandersetzung – die zugleich in vollem Gange war – groß ist, zeigt der Artikel 
"Tätiges Interesse für ein neues Musikwerk. Gedanken nach der Uraufführung 
der 'Trassensinfonie'" von Walther Siegmund-Schultze in der "Freiheit" vom 21. 
Mai 1970. Nunmehr spielen auch die anscheinend durchaus vielfältigen Reaktio-
nen des Uraufführungspublikums,324 der Pumpenwerker325 und der Musikwis-
senschaftler,326 eine Rolle. Wenzel wolle einige Stellen der "Trassensinfonie" 
321 Für Baselt wirkte das Werk nicht wie eine Chorsinfonie, sondern wie ein Oratorium. Spre-
cher und Chor sicherten die Verständlichkeit des mitgeteilten Textes: "Zu der blockhaften 
Satztechnik der letztens gehörten Werke aus seiner Feder gesellt sich hier eine solistisch aufge-
lockerte und vielfach motivisch eng verzahnte thematische Arbeit."
322 Das Werk offenbare ein breites Feld neuer kompositorischer Mittel: "Hans Jürgen Wenzels 
Musik erspart dem Hörer nichts, sie zwingt zur Auseinandersetzung, weckt Aktivitäten." 
323 Hermann leistet eine eingehende Beschreibung des Werkaufbaus und lobt dann die beiden 
Instrumentalsätze. Deutliche Kritik übt sie an der Faktur der vokal-sinfonischen Abschnitte: 
Hier fehle es an dramaturgisch nachvollziehbaren Gestaltungswillen; diese Sätzen offenbarten 
"Zerrissenheit". Das Werk habe eine allzu massive Instrumentierung und auch Hasselmanns 
Text sei zuweilen zu plakativ vertont.
324 "Niemanden wird es überraschen, daß solch ein anspruchsvolles Werk nicht von allen 
Hörern sofort begeistert aufgenommen wurde; schließlich sind alte Hörgewohnheiten oft im 
Spiel."
325 Das Werk wurde im VEB Pumpen und Verdichter Halle kontrovers diskutiert, aber die 
Pumpenwerker stünden weiterhin hinter "ihrer" Symphonie.
326 "Kritisiert wurde die Ungleichheit der einzelnen Teile und das Fehlen einer eigentlichen 
sinfonischen Entwicklung. Ferner wurde darauf verwiesen, daß die zuweilen verwendeten 
extremen Techniken dem ideelichen [sic] Anliegen des Werkes nicht genügend untergeordnet 
sind." Ausgangspunkt von Siegmund-Schultzes Feststellungen war eine Werkdiskussion vom 
11. Mai 1971 an der u. a. Siegmund-Schultze, Fleischhauer, Wenzel, Hasselmann, Haake, 
Wohlgemuth, Domagalla, Günter Hartung und Rainer Kirsch teilnahmen. Gleich am Beginn 
wurde deutlich, dass das Werk einer grundlegenden Revision bedürfe. Nachdem sich Haake für 
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überarbeiten, doch hat Siegmund-Schultze darüber hinaus prinzipielle Bedenken, 
ob "das aktuelle Anliegen, das der Schaffung der 'Trassensinfonie' zugrunde 
liegt, einer größeren künstlerischen Abklärung bedurft hätte, ob manches nicht 
zu unmittelbar und naturalistisch wiedergegeben wurde." Somit bezweifelt 
Siegmund-Schultze die gehaltliche Tiefe implizit, das Werk sei aber ein wichti-
ger Schritt zur Kooperation mit Werktätigen, "eine prinzipiell neue Stufe des 
Bitterfelder Weges".
Als ein Beispiel der republiksweiten Reaktion sei Schaefers Artikel "Aus Erfah-
rungen lernen. Zur Uraufführung der 'Trassen-Sinfonie' in Halle"327 angeführt: 
"Nach Hören des Werkes muß nun freilich festgestellt werden, daß diese inhaltli-
che Aufgabe künstlerisch nicht überzeugend realisiert wurde. Das liegt zum 
einen am Text, der Fakten und lyrisch-pathetische Betrachtung nicht recht zur 
überzeugenden Einheit bringt, stilistische Mängel hat [...] und das menschlich 
Bewegende des Themas abstrahiert." Wenzel sei von seiner künstlerischen Reife 
den Anforderungen des Anliegens noch nicht recht gewachsen gewesen – die 
musikalische Dramaturgie sei noch nicht hinreichend gelöst, die Werkteile stün-
den nebeneinander und bildeten keine Einheit: "Insgesamt hat der Komponist 
trotz der verschiedenen Diskussionen sein Thema geistig nicht voll erfaßt. Daher 
kommt es, daß er sehr unterschiedliche stilistische Mittel, vor allem expressio-
nistischer und neuerer spätbürgerlicher Herkunft, ziemlich wahllos und ohne 
erkennbaren tieferen Sinn, zudem viel zuwenig einer eigenen, persönlichen Ton-
sprache eingeschmolzen, einsetzt." Schaefer erklärt das Projekt implizit für ge-
scheitert. Besonders bitter musste das Siegmund-Schultze und dem BVOR des 
BV-VDK Halle-Magdeburg aufgestoßen sein, da Schaefer dem Bezirksverband 
unterstellt, den Trägern des Projekts während der Entstehungszeit zuwenig Hil-
festellung geleistet zu haben. Schließlich lagen, trotz eines Zeitplanes der Ent-
eine "zündendere Schlußlösung" als die realisierte offene aussprach, wandte sich Domagalla 
mit der Bitte an Wohlgemuth, sich die Partitur genau anzusehen, denn: "Es scheinen bei dieser 
Sinfonie doch echte Fragen der handwerklichen Meisterung vorzuliegen, z. B. das Problem, ob 
das ausgedrückt werden konnte, was von den Autoren beabsichtigt war." (HAh-VDK 28, S. 
31 ff.) So könne, gemäß einer Studie im Auftrag der Abt. Kultur des ZK der SED zur künstleri-
schen Auftragspolitik im Bezirk Halle vom Mai 1971, "die jetzige Fassung des Werkes noch 
nicht als ein vorwärtsweisendes Beispiel neuer sozialistischer Musik betrachtet werden." Beide 
Seiten – Künstler und Werktätige – seien überfordert und zuwenig auf den gegenseitigen Kon-
takt vorbereitet gewesen. Ein weiteres Problem lag, wie von Schaefer in MuG angesprochen, 
"in der ungenügenden Unterstützung, die dem Komponisten und dem Textautor vor und unmit-
telbar nach Vollendung des Werkes durch sachkundige Partner zuteil wurde. Die Genossen der 
Bezirksleitung wiesen darauf hin, daß nach ihrer Ansicht die Hilfe durch den Leiter des Staat-
lichen Sinfonie-Orchester Halle und durch die Sektion Musikwissenschaft der Universität Halle 
aber auch durch den Verband deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler sowohl ideo-
logisch als auch künstlerisch zu schwach war." (SAdK-VKM 1990, S. 22).
327 MuG 20, 1970, S. 437 ff.
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stehung des Werkes, Teile der Partitur erst kurz vor der Uraufführung fertig vor, 
daher konnte man im Kollektiv nicht mehr über das Werkganze diskutieren.328
Nun wäre die Annahme naheliegend, dass das Werk die Erwartungen weder 
beim Publikum noch bei einflussreichen Musikkritikern erfüllte und daher dezent 
zurückgezogen wurde. Doch das Besondere an der Genese der "Trassensinfonie"
ist – neben der intensiven Kooperation mit Werktätigen –der von vielen gesell-
schaftlichen Organen getragene Entschluss, die "Trassensinfonie" zu überarbei-
ten, um sie "ihren" Pumpenwerkern zu erhalten.329 Hierfür wurde 1971 beim 
VEB Pumpen und Verdichter auch ein "Freundeskreis Trassensinfonie" gegrün-
det,330 zudem ließ sich der 2. Sekretär des VDK, Horst Domagalla, über den 
Stand der Überarbeitung informieren.331 Schließlich propagierte Schaefer diese 
Revision offen in MuG, indem er auf die historische Dimension der Kooperation 
mit den Pumpenwerkern verwies und dadurch den Druck auf Wenzel und Has-
selmann zusätzlich vergrößerte. Nachdem sich zwischen April 1970 und April
1971 zwölfmal Werktätige des VEB mit dem Komponisten, Interpreten, Funktio-
328 Auch die Abteilung Musik der AdK äußerte sich in einem Brief an Döppe vom 18. August 
1970 dahingehend, dass Wenzel künstlerisch wohl überfordert gewesen sei: "Schon nach den 
ersten Höreindrücken ergab sich eine in den wesentlichen Punkten einheitliche Meinung der 
Anwesenden. a) Das Werk wirkt insgesamt unausgereift. Das betrifft die geistige Gestaltung 
ebenso wie die handwerkliche. Der Komponist beherrscht die in dieser Partitur angewandte 
Technik nicht, sodass es ihm nicht immer gelang, aus welchen Gründen auch immer, das 
selbstgesteckte Ziel auf überzeugende Weise zu erreichen." (HAh-VDK 164, o. S.).
329 Als Beispiel für die Diskussion über den Fortgang der "Trassensinfonie" sei hier das Proto-
koll einer Sitzung vom 30. April 1971 wiedergegeben. An der Unterredung nahmen u. a. Les-
ser, Schaefer, Haake, Döppe, Roswitha Trexler, Hasselmann, Wenzel, Olaf Koch und Mitarbei-
ter des VEB Pumpen und Verdichter (u. a. Generaldirektor Erwin Ernst) teil. Zuerst machte 
Lesser auf die historische Dimension der Arbeit und Überarbeitung aufmerksam, da sich hier 
nun Kollektive des Werkes an der Diskussion beteiligten und beteiligen. Es sei neu, dass man 
sich derart intensiv im Entstehungsprozess mit Arbeitern auseinandersetzt. Auch habe man 
Achtung vor dem Komponisten, doch leider blieb dem Werk die adäquate Resonanz verwehrt. 
Danach folgte eine Diskussion über musikalisch-dramaturgische Schwachstellen. Nachdem 
Koch meinte, dass man die überarbeitete Sinfonie problemlos in den Spielplan der Halleschen 
Philharmonie bringen könne, führte Ernst aus, dass die Kulturaktivität in "seinem" VEB stark 
zurückgegangen sei. Die Arbeiterschaft registriere den gegenwärtigen Trend, dass es "modern" 
sei, sich als Künstler einmal im Betrieb sehen zu lassen. Neben der Unterzeichnung eines 
Vertrages und einem Artikel in der "Freiheit" geschehe jedoch nichts weiter Partnerschaftliches 
(HAh-VDK 164, o. S.). Bereits am 13. Januar 1971 regte Walther Siegmund-Schultze in einem 
Brief an Olaf Koch eine eventuelle Neubearbeitung der "Trassensinfonie" zur Wiederauffüh-
rung durch das SSO an: "Ich fände das recht günstig, weil wir dann zeigen könnten, daß nicht 
nur das Anliegen, sondern auch die Sache selbst gut ist." Doch die Antwort von Koch ist am 
20. Januar 1971 negativ: Hier kritisiert er Wenzels fehlende Motivation zur Überarbeitung –
trotz der Diskussionen, die "Trassensinfonie" zu überarbeiten, "regt sich beim Kollegen Wenzel 
nicht das geringste." Kochs ablehnende Haltung wurde von Siegmund-Schultze in einem Brief 
vom 28. Januar 1971 respektiert (HAh-VDK 152, o. S.).
330 HAh-VDK 90. S. 16.
331 HAh-VDK 160, o. S.
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nären usw. trafen, um allgemeine und detailbezogene Revisionsarbeiten zu be-
sprechen, wuchs auch seitens der Pumpenwerker die Erwartungshaltung enorm. 
Schaefer lobte diese Anstrengungen: "Es bedarf keiner ausführlichen Darlegun-
gen darüber, daß dieses Verfahren glänzend geeignet ist, die Auftraggeber im-
mer mehr zu sachverständigen Partnern der Schöpfer werden zu lassen, daß 
andererseits die Künstler nun noch intensiver als zuvor ihre Arbeit im Sinne 
parteilicher, volksverbundener Aussagegestaltung leisten können, daß Künstler 
und Werktätige zu wirklichen Freunden im Ringen um ein möglichst vollendetes 
Kunstwerk werden."332 Doch schlussendlich überforderte der republiksweite 
Fokus auf Wenzel und Hasselmann den Fortgang der Arbeit: Die Überarbeitung 
kam nie zu einem Abschluss und die Zielsetzung, mit der "Trassensinfonie" eine 
künstlerisch-propagandistische Vorreiterrolle in der DDR einnehmen zu können, 
scheiterte. Frank Schneiders Urteil: "Das Hallenser Beispiel einer engeren Ver-
bindung zwischen Werktätigen und Musikschaffenden verwirklichte den Bitter-
felder Weg durch einen Modellfall, der geeignet ist, überall in der Republik als 
Anregung zu dienen." war somit allzu hymnisch formuliert.333
Die "Trassensinfonie" erscheint in ihrer künstlerischen Konzeption und Ausfüh-
rung wie ein Initial, das musikalisch-dramaturgische Elemente enthält, die für 
viele spätere Werke von Wenzel charakteristisch wurden:
1. "Maßstab für mich ist, ob in ihr [der Musik] mein Anliegen, Mitgestalter unse-
rer sozialistischen Gesellschaft zu sein, erlebbar wird."334 Allgemein ist das 
Werkganze einer direkten Hinwendung an ein rezipierendes Gegenüber ver-
pflichtet: Wenzel schreibt generell nicht dafür, interessante künstlerische Prob-
leme zu orten und zu thematisieren, sondern die musikalische Faktur, das aufbe-
reitete Material – zumeist dodekaphon – ist der Vermittlung eines gesellschaft-
lich relevanten Gehalts unterstellt.
2. Das bekenntnishafte Verarbeiten solcher Themen erfolgt nicht plakativ propa-
gandistisch, sondern integriert gesellschaftliche Ambivalenzen, Widersprüche, 
Probleme durch eine adäquate musikalische Diktion: Nicht nur in Vokal-, son-
dern auch in Instrumentalwerken verführt Wenzel den Hörer nicht in opportune, 
sozialistisch-realistische Scheinwelten, sondern konfrontiert ihn mit komplizier-
ten Texturen: Gewaltige, quasi-"muskulöse" Klangmassive, die zuweilen durch 
schroffe Brüche von lyrischen Linien abgesetzt sind, komplexe polyphone 
Schichtung, bewusst fragmentarisch-amorphe Textur und andere Verfahren 
schaffen ein Flair des Unberechenbaren. Der Hörer wird dazu "erzogen", das 
332 Hansjürgen SCHAEFER: Nach der Uraufführung. Diskussion um die "Trassensinfonie", in: 
MuG 21, 1971. S. 428 ff.
333 SCHNEIDER: Konzertplan (2), S. 596.
334 Interview Renate Hammer mit Wenzel ("Freiheit" vom 29. November 1985). Damit ist auch 
der These von Regina Wenzel zuzustimmen: "Komponieren ist bei Wenzel von Anfang an auch 
politisches Bekenntnis. Aktuelle Tagesereignisse und Brennpunkte internationaler Klassenaus-
einandersetzungen fordern ihn zu künstlerischer Aktivität heraus." (WENZEL: Hans J. Wenzel, 
S. 154).
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Unerwartete zu erwarten und die Konzentration auf das erklingende Werk zu 
fokussieren.
3. Solcherart fordert Wenzel den Hörer heraus: Kein klassizistisches, teleologi-
sches Denken wird hier innerhalb musikalischer Dramaturgie bedient, sondern 
Wenzel schaltet musikalische Herausforderungen – mit all ihren Kanten, Brü-
chen, Brutalitäten, Fragezeichen usw. – denjenigen des gesellschaftlichen Lebens 
in der DDR gleich. So wie der sozialistische Fortschritt erfordere, ständig hinter-
fragt zu werden – ohne dabei anstehende Probleme zu unterdrücken –, so solle 
gemäß Wenzels Auffassung die zeitgenössische Musik solches kritisches Den-
ken aufnehmen und in adäquater künstlerischer Umsetzung manifest machen.
4. Dieserart sind Glaube an den Sozialismus, an dem Wenzel durchweg festhielt, 
und kritisch-reflektierendes künstlerisches Schaffen kein Widerspruch, sondern 
für ihn, wie beispielsweise auch für Gerd Domhardt,335 logische Konsequenz: 
Die Lösung gesellschaftlicher Probleme liegt genauso wenig "auf der Hand" wie 
die Lösung künstlerischer Fragen. Beide Bereiche erfordern den kritischen Dis-
kurs, führen auch zu zuweilen "unschönen" Ergebnissen und verlangen den neu-
esten Materialstand.336
Aus diesen Gründen nimmt es nicht wunder, dass Wenzel den tendenziell offe-
neren Kurs gegenüber der Kulturpolitik auf und nach dem VIII. Parteitag der 
SED 1971, an dem er als Delegierter teilnahm, ebenso wie Domhardt enthusias-
tisch begrüßte. Wenzel bejahte die Beschlüsse zur Kulturpolitik bei diesem Par-
teitag, "als sich unsere Partei mit einem Anspruch an die Künstler wandte, der 
seinen [Wenzels] Erfahrungen entsprach; Lebenserfahrungen, die so zwingend 
für ihn waren, daß sie einen neuen Abschnitt in seinem Schaffen einleiteten."337
Solch avancierte Auffassungen der sozialistischen Revolution in vielen künstle-
rischen Sparten führten schließlich zum Ende des Bitterfelder Weges: Fernab 
von der politischen Absicht, die betriebliche Wirklichkeit schönzureden, 
-schreiben, -malen, -komponieren, gelangten Künstler, die sich auf die Lebens-
wirklichkeit der Arbeiter und Werktätigen einließen, zu differenzierten Einbli-
cken über Dichotomien zwischen Soll und Sein im DDR-Sozialismus. Dies for-
335 Siehe dazu ab S. 181.
336 Dass solche Intentionen nicht unbedingt erkannt werden konnten, zeigt ein Bericht des IM 
"Horst" vom 5. Januar 1972 (BStU, MfS, BV Halle, VIII 721/68, Bd. II, 2, Abt. XX, S. 16): 
"[Name geschwärzt] ist ein Komponist mit moderner Auffassung, der rein handwerklich über 
dem Durchschnitt steht. Die handwerkliche Meisterung schließt jedoch die ideologische 
Durchdringung nicht ein. Modernistische Effekte und Spielereien stehen bei [Name ge-
schwärzt] Kompositionen oft im Vordergrund und verdecken eine gedanklich, ideologisch klare 
Aussage. [Name geschwärzt] ringt durchaus um diese Klarheit. Sein gesellschaftspolitisches 
Grundwissen ist jedoch noch lückenhaft, was sich eben dann in seiner künstlerischen Tätigkeit 
bemerkbar macht. Deutlich wurde dies besonders bei der Trassensinfonie. Hier traten techno-
logische Prozeße [sic] in den Vordergrund. [Name geschwärzt] ist keine ausgeglichene sozia-
listische Künstlerpersönlichkeit. Er ist zwar Mitglied der SED und tritt in der Öffentlichkeit 
parteilich auf, doch sein persönliches Verhalten steht oft im Widerspruch."
337 Interview Hanna Hauswald mit Wenzel ("Freiheit" vom 10. Juli 1971).
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mulierend trieben die Künstler den Keil der Systemkritik – nicht mit dem 
Wunsch der Ablösung, sondern der Reformierung – weiter. Gerade im Raum 
Halle erreichte dies Christa Wolf mit ihrem Buch "Der geteilte Himmel".338 Auf 
einen solchen künstlerischen Diskurs legten die führenden Kulturpolitiker der 
DDR Ende der sechziger Jahre keinen Wert. Das wiederum führte dazu, dass 
man die loser werdenden Beziehungen zwischen Betrieben und Künstlern nicht 
sonderlich bedauerte. Es gab zwar auch weiterhin Förderverträge für Komponis-
ten, die sich in Großbetrieben sehen ließen oder Auftragswerke von Betrieben 
erhielten, doch die politische Rückendeckung für weiterreichende Projekte im 
Geiste der "Trassensinfonie" schien ab dem Beginn der siebziger Jahre zu fehlen.
Im weiteren Verlauf der sechziger und siebziger Jahre wurde von Seiten der 
politischen Organe – wie in anderen Bereichen auch üblich – der Verlauf des 
Bitterfelder Weges zwar nicht "offiziell" als gescheitert erklärt, aber es scheint 
sich doch der politische Wille gewandelt zu haben. Bereits kurz nach der 2. Bit-
terfelder Konferenz im Jahre 1964 musste i n t e r n  in einem Bericht, der die 
Einschätzung der BL-SED in der DDR zur 2. Bitterfelder Konferenz zusammen-
fasst, konstatiert werden: 
"Die Feststellung der zweiten Bitterfelder Konferenz, daß dieser untrennbare Zusam-
menhang [zwischen wissenschaftlich-technischer und sozialistischer Revolution] in 
den Mittelpunkt unserer Kulturpolitik rückt, wird von einem großen Teil der Künstler 
und Schriftsteller nicht verstanden. Die Ursachen dieses Unverständnisses liegen 
einerseits darin, daß die technische Revolution als ein allgemeines Phänomen aufge-
faßt wird und kulturfeindliche Wirkungen der technischen Revolution unter den Be-
dingungen der kapitalistischen Gesellschaftsordnung auch für unsere sozialistische 
Gesellschaft als gültig angesehen werden, andererseits aber auch darin, daß in der 
Praxis der Kulturarbeit in einem Teil der Betriebe Erscheinungen der Stagnation 
oder gar des Rückganges vorhanden waren."339
O f f i z i e l l  fehlte es Ende der sechziger Jahre nicht an deutlichen Worten, 
was Aufgaben und Zielsetzungen des Bitterfelder Weges betrifft340 und auch im 
Bereich der Musik formulierte Siegmund-Schultze in einem Artikel eine dahin-
338 Christa Wolf berichtete davon, dass die kritischen Arbeiten, die die Schriftsteller in Anse-
hung der Lebens- und Arbeitsverhältnisse in den Betrieben – angeregt durch den Bitterfelder 
Weg – schrieben, dazu führten, das eigentlich Problematische ans Tageslicht zu holen (Christa 
WOLF: Erinnerungsbericht: in: Kahlschlag. Das 11. Plenum des ZK der SED 1965. Studien 
und Dokumente, hrsg. v. Günter Agde, Berlin 1991, S. 269 f.).
339 LHASA-MD, Rep P 13, SED-BL Magdeburg, IV/A-2/9.02/596, o. S. (Hervorhebung im 
Original). Bereits 1963 wurde während eines PA des BV-VDK Halle-Magdeburg (7. Dezem-
ber) davon gesprochen, dass die Zirkel von Ebert und Zech zurzeit "Krisen" durchlebten (HAh-
VDK 162, o. S.).
340 Die Aufgaben der Kultur bei der Entwicklung der sozialistischen Menschengemeinschaft, S. 
146 ff. Einige Abschnitte in Hansjürgen Schaefers Buch "Musik in der sozialistischen Gesell-
schaft" (Berlin 1967) sind durchzogen von zuweilen heftiger Kritik an der ungenügenden 
Realisierung der Bitterfelder Vorgaben (z. B. S. 60 ff., 68 f., 73 f.).
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gehend letzte Offensive, die ihm jedoch barsche Kritik einbrachte.341 Auch die 
eintägige Konferenz "Der Bitterfelder Weg und die Musik", die am 18. Mai 1968
vom BV-VDK Halle-Magdeburg und dem Institut für Musikwissenschaft der 
Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg durchgeführt wurde, vermochte 
nicht, den Diskurs erneut anzuregen.342 Konnte es noch Anfang der sechziger 
Jahre als Erfolg verbucht werden, dass die Mitgliederzahlen in den Zirkeln kon-
stant blieben,343 änderte sich dies in den siebziger Jahren, wo nun auch die Zahl 
der Zirkel abnahm344 und keine qualitative Weiterentwicklung seit den sechziger 
Jahre zu verzeichnen war.345 1972 musste Siegmund-Schultze konstatieren, dass 
die Initiativen des Bitterfelder Weges zwar viele schöne Ergebnisse vorweisen 
341 SIEGMUND-SCHULTZE: Bitterfelder Weg, S. 650-655. Zu den Reaktionen siehe S. 61.
342 Das Protokoll der Tagung vermittelt ein euphorisches Statement von Siegmund-Schultze, 
dass die Idee des Bitterfelder Weges lebe und damit die richtige weitere Musikentwicklung 
vonstatten gehe (HAh-VDK 10, S. 180 f.).
343 Während einer Beratung zum kompositorischen Laienschaffen äußerte sich die Abteilungs-
leiterin Kultur beim RdB Halle, Anneliese Pietschmann, am 6. September 1962 folgenderma-
ßen: "Die Tatsache, die Zirkel für Laienkomponisten zahlenmäßig gehalten zu haben, verdiene 
vollste Anerkennung." (HAh-VDK 56, S. 99). Dass die Bewegung komponierender Werktätiger 
und Laien prinzipiell um Anerkennung ringen mussten, zeigt sich durch Feststellungen wie: 
"Die Hauptfrage war die nach der Daseinsberechtigung dieser Zirkel, die mit Nachdruck 
bejaht wurde.", während einer Besprechung der Zirkelleiter für komponierende Werktätige am 
20. Januar 1962 (HAh 34, S. 15).
344 1974 arbeiteten drei Zirkel in den Bezirken Halle-Magdeburg: Zirkel für komponierende 
Arbeiter im Buna-Werk (Leitung: Kleinig), Zirkel für komponierende Werktätige (nicht mehr 
Laien!) beim Kreiskabinett für Kulturarbeit Eisleben (Zech), Zirkel für komponierende Werktä-
tige in Magdeburg (Dachwitz) (HAh-VDK 227, o. S.).
345 Bereits 1966 kam es während einer Tagung zu Fragen komponierender Werktätiger und 
Laien in Buna (26. November) zu einer Auseinandersetzung zwischen Haake, Hans-Joachim 
Zeschke (zu dieser Zeit in Leipzig, ab 1973 in Halle wirkend) und Kleinig. Haake und Zeschke 
kritisieren Kleinig, dass die an diesem Tag vorgestellten Kompositionen von Heinz Kürbis 
(Halberstadt), Kurt Telge (Magdeburg), Diehl (Halle), A. Gabriel (Merseburg), Wolfram Uhlig 
(Dresden) und Barbi (Halle) im allgemeinen recht eintönig seien und altmodisch klängen – so 
gebe es anscheinend im Buna-Zirkel keinen Fortschritt. Damit könne Zeschke Kleinigs Buna-
Aktivitäten seinem eigenen Zirkel in Leipzig nicht als Vorbild vorschlagen (HAh-VDK 2, S. 
120 f.). 1973 lehnte Haake eine erneute Herausgabe von Kompositionen von Arbeiter- und 
Laienkomponisten ab, da die Qualität wohl nicht überboten werde könne (HAh-VDK 153, o. 
S.). Es ist wohl auch ein deutliches Zeichen für das nachlassende Interesse, dass ab etwa 
1964/65 Berichte zum Wirken der Zirkel komponierender Arbeiter und Laien, wie die von 
Walther SIEGMUND-SCHULTZE: "Lied der Gemeinsamkeit". Veranstaltung mit schreibenden 
und komponierenden Arbeitern (in: MuG 18, 1968, S. 514 f.) und Helmut GRIMMER: Zwanzig 
Jahre Förderung kompositorischer Talente (in: MuG 32, 1982, S. 453-456), sehr selten wer-
den. Schließlich muss der Kontext anderer Künste mitbedacht werden, da es auch im Bereich 
der Literatur erhebliche qualitative Probleme mit arbeitenden Laienschriftstellern gab (Manfred 
JÄGER: Kultur und Politik in der DDR, Köln 21995, S. 100).
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könnten, doch in letzter Zeit hätte dieses Engagement nachgelassen346 – ein 
Trend, der sich in den weiteren Jahren fortsetzte. Jüngere Laienkomponisten 
engagierten sich in den siebziger Jahren eher in die Singeklubs der FDJ oder 
wirkten als Amateur-Tanzmusikkomponisten. Erst in den achtziger Jahren setzte 
eine leichte Verbesserung der Situation ein, da auch junge Laienkomponisten 
gewonnen werden konnten.347
Versucht man, ein Phänomen wie den musikalischen Bitterfelder Weg einzu-
schätzen, bedarf es der Differenzierung zwischen den Absichten seitens der 
höchsten Partei- und Staatsorgane und den pragmatisch daraus extrahierten Ziel-
setzung der "Basis". Den Kriterien gemäß, wie sie Ulbricht bei der 1. Bitterfelder 
Konferenz formulierte und mit deren Realisierung die Künstlerverbände und 
andere Organisationen (Bezirks- und Kreiskabinette für Kulturarbeit usw.) be-
traut wurden, geriet das Projekt nach anfänglich gutem Start ins Stocken, denn 
weder im Bereich der Literatur, noch im Bereich der Musik konnte eine breite 
Bewegung entfacht werden, in die mehr und mehr Arbeiter und Werktätige in-
tegriert wurden.348 Bedenkt man, wie viele sicherlich aus musikalisch Begabte in 
den Betrieben wirkten und wie wenige davon wirklich in Zirkeln geschult wur-
den, lässt sich diese Diskrepanz gut erschließen. Schließlich wurde der Bitterfel-
der Weg, ähnlich wie die Idee des sozialistischen Realismus, nach dem VIII. 
Parteitag der SED 1971 politisch nicht mehr getragen:349 "Von den in Einzelfäl-
len sehr intensiven und lebendigen Partnerschaften zwischen Komponisten, In-
346 Referat, gehalten in einer außerordentlichen Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 27. März 1971 anlässlich des 20. Geburtstages des VDK (HAh-VDK 226/2, o. 
S.).
347 GRIMMER: Zwanzig Jahre Förderung, S. 455. Ähnlich vollzog sich die Entwicklung im 
Bereich der Literatur ab dem Ende der siebziger Jahre, da nun eine neue Generation an Autoren 
heranwuchs, die enge kulturpolitische Vorgaben hinter sich ließ. Sie schufen sich ihre eigenen 
Organisationsformen und kamen zu eigenständigen Auffassungen über den literarischen Bitter-
felder Weg (Friedrich Döppe und die Arbeitsgemeinschaft, S. 85).
348 Hier wirkten die musikalischen Fachleute behutsam, indem bei der musikalisch-
musiktheoretischen Ausbildung der Laienkomponisten großer Wert auf Qualität und nicht auf 
Quantität gelegt wurde. So plädierte Haake dafür, die Laienkomponisten nicht durch allzu 
frühe Auftragsvergaben zu überschätzen und zu überfordern: "Wenn wir auch ständig bemüht 
sind, neue kompositorische Talente zu entdecken und zu entwickeln, so ist es doch grundfalsch, 
Kollegen mit ungenügenden Voraussetzungen zum 'Komponisten' zu erklären. Zum Komponie-
ren gehört nicht nur die 'Erfindung', sondern auch das handwerkliche Rüstzeug zu deren Ver-
arbeitung. Unser Staat gibt allen, die lernen wollen, umfangreiche Ausbildungsmöglichkeiten, 
aber gerade deshalb müssen wir im Sinne der Hebung des Niveaus auch Forderungen an die 
Zirkelteilnehmer stellen." (Claus HAAKE: Auf realen Grundlagen. Erfahrungen aus der Arbeit 
komponierender Laien, in: MuG 14, 1964, S. 590 ff.).
349 JÄGER: Kultur und Politik, S. 103. Dies wurde beispielsweise während des VII. Schriftstel-
lerkongresses 1973 in Berlin deutlich, wo es möglich wurde, sich kritisch über den Bitterfelder 
Weg auszusprechen (Bert BACHMANN: Der Wandel der politischen Kultur in der ehemaligen 
DDR, = Osteuropa-Institut der Freien Universität Berlin. Philosophische und soziologische 
Veröffentlichungen 26, Berlin 1993, S. 47 f.).
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terpreten und Produktionsbrigaden sind oft nur rudimentäre Formen übrigge-
blieben – dergestalt, daß über die Betriebe Komponisten zwar ihre Auftraggeber 
und Orchester oder Opernhäuser ihre Abonnenten finden, daß aber der schöpfe-
rische Dialog, die gemeinsame inhaltliche Verantwortung für Neuentstehendes 
hinter geschäftsmäßigen Beziehungen zurücktritt."350
Ein grundsätzliches Problem in der Anleitung von komponierenden Arbeitern 
und Werktätigen in den Betrieben war, dass es sich hier zumeist nicht um "Ar-
beiter" handelte, deren Bildungsniveau sozusagen von "unten" nach "oben" ge-
hoben werden sollte, sondern um Personen, die bereits über ein mehr oder weni-
ger gutes Fachwissen verfügten. Dass in den Laienzirkeln hauptsächlich Ange-
hörige der so genannten "Intelligenz" vertreten waren (beispielsweise im Zirkel 
in Eisleben, wo fünf Lehrer unter Anleitung von Zech das Komponieren lernten), 
verwundert nicht. Doch auch im Zirkel komponierender A r b e i t e r  standen 
die Arbeiter eher in der Minderheit: Ende 1964 wirkten im Buna-Zirkel unter der 
Leitung von Kleinig sieben Personen: drei Lehrer, zwei Chemiearbeiter, ein 
Laborant und ein Stadtrat:351 1960, also im Jahr der Gründung des Buna-Zirkels, 
wurde der "Marsch der Kampftruppen" von Paul Bockisch am Festtag der Che-
miearbeiter vom Blasorchester der Deutschen Volkspolizei aufgeführt, Harry 
Diehl gewann bereits vor dem Eintritt in den Buna-Zirkel einen Preis für einen 
Marsch und Bernd Melzer und Wolfgang Wießner spielten als Talentprobe bei 
der Gründung des Zirkels "eigene Werke und improvisierten". Daher konnte 
Kleinig feststellen: "Die Grundlehre (Notenkenntnis, Tonarten, Intervalle, Takt-
arten usf.) konnte vorausgesetzt werden."352 Albert Gabriel kann aufgrund der 
Verbreitung seiner Werke als der bedeutendste komponierende Arbeiter in den 
Zirkeln der Bezirke Halle und Magdeburg angesehen werden, doch auch er war 
alles andere als ein einfacher Arbeiter, der die "Höhen der Kunst erstürmen" 
musste: Sein Lebenslauf zeigt, dass er zum Zeitpunkt des Eintritts in den Buna-
Zirkel einen guten Weg dieses Erstürmens bereits hinter sich gebracht hatte.353
350 Michael DASCHE: Popularität oder ästhetischer Anspruch?, in: Im Osten nichts Neues? Zur 
Musik der DDR, hrsg. v. Helmuth Hopf und Brunhilde Sonntag, Wilhelmshaven 1989, S. 41.
351 HAh-VDK 43, S. 158 und KLEINIG: Das Buna-Beispiel, S. 4.
352 KLEINIG: Das Buna-Beispiel, S. 6 ff.
353 Lebenslauf von Albert Gabriel, 4. Mai 1970: geboren 1904 in Halberstadt; dort Schulaus-
bildung und Lehrerseminar, wo er sich Kenntnisse der Musiktheorie, des Violin- und Orgel-
Spiels aneignete, leitete an dieser Institution eine Chor und gründete ein Klavierquartett, hörte 
Vorlesungen an der Universität Halle-Wittenberg, legte erfolgreich Prüfungen in Englisch und 
Latein ab, leitete einen Chor und gründete ein Streichquartett, ab 1929 Lehrertätigkeit u. a. in 
Meuschau, wo er einen Chor gründete (hier u. a. Mitwirkung an einer Aufführung der 9. Sym-
phonie von L. v. Beethoven unter der Leitung von Franz Konwitschny), 1958 beendete er den 
Lehrerberuf aufgrund einer Krankheit, widmete sich Volkskunstarbeit, zu der er Fortbildungs-
kurse in Weimar und Erfurt besuchte, er komponierte Chorstücke, veröffentlichte Stücke u. a. 
in MidS, Gabriel erhielt für sein Wirken als Chorleiter und Komponist (!) 1962 den Händel-
Preis der Stadt Halle, im gleichen Jahr trat er dem Zirkel komponierender Arbeiter in Buna bei, 
er arbeitete auch eng mit dem Zirkel schreibender Arbeiter in Merseburg zusammen, dessen 
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Damit wurde die Illusion offenbar: Viele der komponierenden "Arbeiter" wurden 
nicht durch den Bitterfelder Weg zur Kunstmusik herangeführt, sondern waren 
bereits davor in diesem Bereich tätig und erhielten in den Zirkeln komponieren-
der Arbeiter weiteren, vertiefenden Kompositionsunterricht.
Aus Sicht der direkt an den Initiativen des musikalischen Bitterfelder Weges 
Beteiligten – wie beispielsweise den geschulten Arbeitern und Laien, den Leh-
renden in den Zirkeln und Organisatoren von musikalischen Vorträgen, den 
Lektoren der hierbei entstandenen Kompositionen, den Betreuern von Laienen-
sembles – hatten die unterschiedlichen Aktivitäten, die nach der ersten Bitterfel-
der Konferenz 1959 einsetzten, durchaus sehr nützliche Auswirkungen. Es ist 
eine Tatsache, dass durch solche Initiativen in Betrieben, in Laienensembles und 
-chören, zahlreiche Personen mit "ernster" und zeitgenössischer Musik musika-
lisch und mittels Vorträgen konfrontiert wurden und davon profitierten. Dass es 
nicht gelang, aus musikalisch kenntnisarmen Arbeitern Komponisten zu schaf-
fen, fällt hier nicht so schwer ins Gewicht. Vielmehr war es zu erwarten, dass der 
"Kumpel", der bislang noch nie "zur Feder" und Notenpapier griff, nicht Bräu-
nigs Motto aufnahm. Die Pragmatik obsiegte auch in diesem Bereich des musi-
kalischen Bitterfelder Weges, da man sich nicht scheute, t r o t z d e m  musi-
kalisch bereits versierte Arbeiter und Laien zu schulen, von denen mancher wie 
Albert Gabriel, Eberhard Barbi und Joachim Müller immerhin den Weg in den 
BV-VDK Halle-Magdeburg fanden und hier von den Aktivitäten des Komponis-
tenverbandes zusätzlich profitieren konnten. Kurz gesagt: Für diejenigen, die die 
Angebote der Bitterfelder Initiativen wahrnahmen – wie eben Arbeiter- und 
Laienkomponisten, Laienchöre, oder auch Arbeiter, die bewusst Vorträge ver-
folgten – lohnte es sich allemal.
Mitglied und dann auch Leiter er schließlich wurde, 1967 und 1969 veröffentlichte er Bücher, 
so Kindergedichte und eine Erzählung, bis 1970 folgten weitere Kompositionen, zuweilen 
gemeinsam mit seinem Sohn Raimund Gabriel (Mappe 292/1, o. S.). Die Werkliste für die 
Jahre 1958-62 weist u. a. 14 im Druck erschiene Lieder und 13 im Rundfunk produzierte Stü-
cke auf, zudem komponierte er auch Werke für Chor und Orchester ("Leunawerk", "Sieben 
Stufen hat unsre Rakete" – Mappe 292/1, o. S.).
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3. Komponieren in den Bezirken Halle – Magdeburg
3.1 Ästhetischer Diskurs im Verband Deutscher Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler, Bezirksverband Halle-Magdeburg
Der musikästhetische Diskurs innerhalb der Bezirke Halle und Magdeburg und 
hier konzentriert im BV-VDK Halle-Magdeburg, der maßgeblich von Walther 
Siegmund-Schultze gesteuert und kontrolliert wurde, verlief – wie bereits erör-
tert1 – je nach Forum in unterschiedlicher Art und Weise. Verhielt sich Sieg-
mund-Schultze gegenüber den leitenden politischen und verbandsbezogenen 
Berliner Organen bezüglich der grundlegend zu vertretenden kulturpolitischen 
Linie betont loyal und unterstrich dies mit dementsprechenden Publikationen 
(beispielsweise mit Aufsätzen in "Musik und Gesellschaft"),2 so gestattete er in 
seinem "Hoheitsgebiet" wie innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg einen 
offeneren Diskurs, der durchaus wider den Berliner Stachel löckte und der in 
persönlichen Briefen von Siegmund-Schultze an die Betroffenen verteidigt wur-
de. Siegmund-Schultzes Aktivitäten waren hierbei weniger von einer vorkämpfe-
rischen Absicht geprägt, sondern eher von einem laisser-faire-Verhalten, das 
große kompositorische Spielräume erlaubte, wenn nicht an den Grundpfeilern 
der sozialistischen Gesellschaftsordnung gebohrt wurde und ein Mindestmaß an 
Gegenleistung seitens der Mitglieder des BV-VDK Halle-Magdeburg nachge-
wiesen werden konnte. Neben bereits oben erwähnten Beispielen,3 die dokumen-
tieren, dass auch Werke sakrosankter Komponisten wie Ernst Hermann Meyer 
im BV-VDK Halle-Magdeburg keineswegs automatisch positiv beurteilt wurden, 
gab es auch Beispiele, bei denen wenig opportune Kompositionen, die durchaus 
auf hoher kulturpolitischer Ebene kritisch beäugt wurden, im BV-VDK Halle-
Magdeburg Anerkennung erfuhren.4 Als gegen Ende der sechziger Jahre eine 
1 Siehe hierzu ab S. 58.
2 Eine gewichtige Ausnahme war Siegmund-Schultzes offene, in MuG vertretene Stellung-
nahme zu Wohlgemuths "Streichquartett 1960", obwohl er sich damit deutlich gegen die ideo-
logisch straffe Fraktion des VDK (Ernst Hermann Meyer, Eberhard Rebling, Siegfried Köhler) 
stellte und diese Haltung auch verteidigte (siehe hierzu ab S. 138).
3 Siehe hierzu auf S. 310.
4 Neben dem bereits erwähnten "Streichquartett 1960" von Wohlgemuth zählt hierzu Paul 
Dessaus zur gleichen Zeit aufgrund seiner dodekaphonen Faktur zur Diskussion stehendes "In 
memoriam Bertolt Brecht". Das Werk wurde in der Mitgliederversammlung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg am 12. November 1960 mittels Tonband vorgespielt und diskutiert. Hierbei 
bot die durchaus komplizierte Anlage des Werkes kein ablehnendes Argument, umgekehrt 
wurde von Anwesenden betont, dass das Werk vom Rezipienten erwartet, erarbeitet zu werden. 
Auch Wohlgemuth äußerte sich sehr zustimmend und wies auf die Einwirkung Schönbergs, 
Weberns und Nonos hin. Auch Siegmund-Schultze stimmte in diesen Kanon ein: "Ist es nicht 
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Generation junger Komponisten, geschult an westlichen und östlichen Komposi-
tionstechniken, ihr Recht einforderte, durch den VDK gefördert und aufgeführt 
zu werden, gab es innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg zwar durchaus 
Diskussionen über die Grenzen des ästhetisch Verträglichen, doch wurde diesen 
Komponisten (in der Frühzeit dieser Phase zählten hierzu Hans Jürgen Wenzel, 
Gerd Domhardt, Peter Freiheit, Klaus-Dieter Kopf) zumeist die Möglichkeit 
geboten, dem VDK beizutreten und dort und bei den verbandsnahen Aktivitäten 
(beispielsweise während der HMT5) ihre mehr oder weniger avancierten Werke 
vorzustellen. Zwei Beispiele solcher Diskussionen über Komponisten, die am 
Beginn ihrer Karriere als Komponist im VDK mit avanciertem Material aufhor-
chen ließen und sich im weiteren Verlauf der siebziger Jahre als Komponisten 
durchsetzten, seien hier angeführt:
1. Am 11. Februar 1967 hatte der Magdeburger Klaus-Dieter Kopf seinen ersten 
großen Auftritt als Kandidat im BV-VDK Halle-Magdeburg. Hier wurde seine 
"Serenade für Flöte und Kontrabaß" vorgestellt und in dem Zusammenhang 
erklärte Kopf unumwunden, dass er sich mit der Dodekaphonie auseinanderge-
setzt habe. Das Werk wurde dann, trotz der Neuartigkeit der Faktur tendenziell 
gelobt – beispielsweise von Stieber, Zech, Hübner und Bergunder. Letzterer 
meinte: "Ich kenne mehrere Stück [sic] von Kopf. Er ist von den hallischen [sic] 
Komponisten einer derjenigen, die originell zu sein versuchen. Man kann, glaube 
ich, noch eine Menge von ihm erwarten." Eher kritisch äußerten sich Kallausch 
und Siegmund-Schultze. Nach Vorbildern gefragt, antwortete Kopf selbstbe-
wusst: "Ich halte Strawinsky für den größten Rhythmiker, Busoni für den größten 
Theoretiker und Schönberg für den größten Ästheten; Hindemith für den folklo-
ristisch Besten.", was den Kommentar von Siegmund-Schultze provozierte, dass 
diese Haltung an sich sehr lobenswert sei: "Trotzdem möchte ich [Siegmund-
Schultze] sagen, daß das nicht die zentralen Meister sind, mit denen wir uns hier 
beschäftigen. Es ist auch nicht unser Anliegen, sie besonders zu fördern. Damit 
sage ich nicht, daß sie nicht erklingen dürfen, aber man sollte sie nicht zu seiner 
Grundregel machen." und auf Kopfs Werk gemünzt: "Hier sind die Wirkungsbe-
reiche, die Möglichkeiten und Ziele unserer Zeit nicht genügend berücksichtigt." 
Immerhin hatte Siegmund-Schultzes vorsichtiger Einwand keine Folgen für 
Kopfs weiteren kompositorischen Weg und auch nicht für die diejenigen, die 
ein Unterschied, wenn ein Komponist wie Paul Dessau aus einem ungeheuren Beteiligtsein an 
unserer Musik so komponiert oder wenn jemand Madrigale schreibt? [...] Ich möchte mich 
trotzdem für denjenigen entscheiden, der versucht, mit vielen Widersprüchen die großen The-
men unserer Zeit zu gestalten." (HAh-VDK 75, S. 201 ff.).
5 In den vereinzelt auftretenden Aktivitäten zur Förderung zeitgenössischer Musik außerhalb 
des Einflussbereiches des BV-VDK Halle-Magdeburg spielten die hiesigen Komponisten 
zumeist keine große Rolle. So präsentierte die Reihe "Zeitgenössische Musik" in Wittenberg, 
die von Walter Kroemer und Günter Mosert geleitet wurde, seit den 1950er Jahren u. a. Werke 
von A. Berg, H. Bräutigam, J. N. David, P. Dessau, H. Distler, H. Eisler, P. Hindemith, S. 
Kurz, C. Orff und A. Webern (HAh-VDK 297, o. S.).
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ganz selbstverständlich ausgesprochene Argumente für Kopfs Komposition vor-
brachten.6
2. Während der Mitgliederversammlung am 22. Juni 1968 wurde Wenzels Kon-
zert für Violoncello und Orchester mittels Tonband angehört und danach disku-
tiert. Der Grundtenor war großes Lob. Wenzel wurde viel Talent bescheinigt, 
wenn er auch manchmal etwas unausgewogen und unökonomisch in der Setzung 
von Höhepunkten sei. Die Diskussion war hier, wie fast ausschließlich im BV-
VDK Halle-Magdeburg von hoher Sachlichkeit geprägt – mit Schwerpunkt auf 
die musikalisch-dramaturgischen und gestaltungsmäßigen Merkmale. Auf die-
sem Niveau argumentierte auch Siegmund-Schultze, der in Reflexion auf musi-
kalische Spannungsbögen meinte, dass das Werk eruptiv und jugendlich sei. 
Wohlgemuth formulierte mit seismographischem Gespür: "Aber ich verstehe, 
man will etwas bieten und das Andere nicht einfach so aufgeben. Aus diesem 
Zwiespalt heraus ist es für den Komponisten heute so schwer. Es ist ja ein gänz-
lich neues Musikdenken angebrochen", gefolgt von weiterem Lob aus Wohlge-
muths Mund. Siegmund-Schultze schloss etwas zurückhaltender: Das Werk sei 
interessant, aber er setze sich auch für die Verbindung des Kompositorisch-Alten 
mit dem Neuen ein. Schließlich sei Wenzels Konzert sehr ernsthaft und tech-
nisch reif gearbeitet. Siegmund-Schultze äußerte am Ende den Wunsch an Wen-
zel und andere Komponisten, solche Werke weiterhin vorzulegen, was Wenzel ja 
in den nachfolgenden Jahren intensiv betrieb.7
Beispiele von Diskussionen mit durchaus kontroverser Argumentation ließen 
sich beliebig fortführen. Die Einsicht in die Dokumente des HAh-VDK machte 
klar, dass offene, auf musikalische nicht ideologische Faktoren Bezug nehmende 
Diskussionen über Werke die Regel waren8 und zumindest auf Ebene des BV-
VDK Halle-Magdeburg kein Beispiel dafür gefunden werden konnte, dass 
Wortmeldungen harte disziplinarische Konsequenzen nach sich gezogen hätten –
dies war auf der Ebene der VL-VDK in Berlin durchaus anders. Der Diskurs 
6 HAh-VDK 9, S. 302 ff.
7 HAh-VDK 10, S. 159 ff. Bald danach erhielt Wenzel mit seinem "Concerto grosso" von den 
Anwesenden der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 8. November 
1969 nach dem Tonbandvorspiel enthusiastische Anerkennung (HAh-VDK 78, S. 80 ff.).
8 In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 10. Juni 1972 hielt 
Bernd P. Löwe, Sektion Philosophie, Geschichte, Staatsbürgerkunde der Martin-Luther-Uni-
versität Halle-Wittenberg, zuerst das Referat "Probleme des Klassenkampfes im fernen Osten 
und die ideologische Offensive der Marxismus-Leninismus", danach spielte Thomas Hertel 
seine Klaviersonate 1971 am Klavier vor. Nachdem diese komplexe Komposition zumeist sehr 
positiv von Domhardt, Thom, Kallausch, H. J. Wenzel und Haake (mit größeren Einschränkun-
gen) besprochen wurde, antwortete Hertel auf Rohloffs Frage nach inhaltlichen Assoziationen 
kühn, "daß er keine bildlichen Ausgangspunkte hatte, sondern lediglich musikalische Gestalten 
schaffen wollte." Danach schlugen die Anwesenden vor, die Sonate zu den HMT 1972 zur Auf-
führung zu bringen und am Ende der Versammlung wurde – auf Vorschlag Schulze-Dessaus –
Hertels Sonate statt eines Schlusswortes noch einmal von Hertel gespielt (HAh-VDK 159, o.
S.).
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über Neue Musik innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg wurde von unter-
schiedlichen Gruppierungen getragen. Eher skeptisch-zurückhaltend agierten 
hierbei ältere Komponisten wie Fritz Schulze-Dessau, Hellmut Gropp, Rudolf 
Hirte oder Hans Stieber.9 Betont konservativ und der Musik des 20. Jahrhunderts 
äußerst skeptisch begegnend trat der Musikwissenschaftler Ernst Rohloff auf, der 
internationale Anerkennung durch seine Editionen (Johannes de Grocheio, Neid-
hard, Lochamer Liederbuch) erhielt.10 In den von Rohloff am 27. Oktober 1974 
konzipierten 24 Diskussionsthesen heißt es u. a. II.: Musik solle "das Musische 
in der menschlichen Brust" wachrufen und: "Ihr förderliches Ethos wird Mittel 
der Erziehung." III. und IV.: Volkskunst müsse sich mit artifizieller Musik ver-
binden und zu einer wahren Volkskunst werden. "Sie [die Volkskunst] gebraucht 
die Dissonanz bei der Konsonanz und gegebenenfalls die erweiterte Tonalität in 
sinnvoller und ausdrucksstarker Weise zur Darstellung der wahren Charaktere." 
V. Solche Musik wende sich "an Herz, Mut und Sinn", XIII: "Gefeit gegen 
Klang- und Geräuschexperimente sowie vertrackte Rhythmen ist nach wie vor 
die Militärmusik am frühen Morgen wie zum Zapfenstreich. Sie ist und bleibt 
daher für jedermann verständlich. Ihr Rhythmus ordnet sich zwangsläufig am 
Schritt und Tritt der marschierenden Kolonnen, ihre Melodik in den besten, 
sogar altpreußische Traditionen nicht verschmähenden Stücken an den funkeln-
den Trompeterstücklein der alten vom Naturklang her bestimmten Fanfarenmu-
sik. – Nur abseits bestehen noch für die Freunde der 'Unterhaltungsmusik' ihre 
mittäglich heiteren Platzkonzerte, in deren pausbäckige Gesundheit die Neue 
Musik noch nicht eingedrungen ist.", XIX: die klassischen Klangfarben seien 
tabu, so stelle Präparierung eines Klaviers eine negative Verzerrung dar, sogar 
das sul ponticello der Violine sei abzulehnen, da es eine "Ohrenpeinigung" sei, 
auch die Singstimme solle sich auf Schönklang beschränken: "Sie [die Sing-
stimme] in unseren Breiten ähnlich [wie bei "Primitiven und Exoten"] zu denatu-
rieren und obendrein mit Wort-, Silben- oder Buchstaben-Salat zu servieren und 
im Chor mit Schnalzen, Stöhnen, Kreischen und sonstigem Klamauk vorzufüh-
ren, blieb neuzeitlichen Meistern der Tonkunst vorbehalten.", XXIII.: Von "Neu-
tönern" wird die fehlende künstlerische Potenz mit Mitteln der "Kakophonie", 
9 Stieber äußerte sich in Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg zumeist dann, wenn 
er – was recht häufig mit Erfolg geschah – versuchte, seine eigenen Werke bei musikalischen 
Veranstaltungen unterzubringen.
10 Besonders pikant ist, dass selbst Siegmund-Schultze, der gewiss kein begeisterter Anhänger 
der Musik von Christfried Schmidt war, diesen gegenüber Rohloff verteidigte: In der Mitglie-
derversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 11. Dezember 1976 wurde Schmidts 
Gesangszyklus "Des Himmels dunklerer Bruder" näher besprochen, wobei Rohloff Schmidt 
musikalischen "Firlefanz" vorwarf, worauf Siegmund-Schultze entgegnete: "Die Komposition 
von Christfried Schmidt, ihre Expressivität, bringe aber doch wohl unsere Zeit zum Ausdruck." 
(HAh-VDK 240, o. S.). In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. 
März 1980 äußerte sich Rohloff gegenüber Friedrich Schenkers "Tirilijubili" folgendermaßen: 
"Ihn [Rohloff] würde interessieren, was den Steuerzahler das Gequieke gekostet habe." (HAh-
VDK 200, o. S.).
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
121
Aleatorik, musique concrète und Elektronik übertüncht, man solle sich der noch 
wenig eingesetzten anderen Kirchenmodi bedienen und der weltweit verbreiteten 
Pentatonik um neues musikalisches Material zu erhalten, XXIV.: die Degenerie-
rungssymptome in Neuer Musik werden vorbeigehen als "Kinderkrankheit, wel-
che der gesunden Natur unterliegt", abschließend: "Poesie und Leuchtkraft, 
Anmut und Würde wünscht man der Neuen Musik."11
Die Mehrheit derjenigen, die sich in den Veranstaltungen des BV-VDK Halle-
Magdeburg zu Werken Neuer Musik äußerten, befürworteten die Möglichkeiten 
freier Materialverarbeitung und forderten mehr oder weniger energisch das Recht 
der Komponisten ein, hierbei keinerlei Einschränkungen dulden zu müssen. Zu 
dieser Gruppe zählten naheliegenderweise die Komponisten selbst (zu Wort 
meldeten sich oftmals beispielsweise G. Wohlgemuth, K. Kallausch, H. J. Wen-
zel, G. Domhardt, P. Freiheit, W. Hübner). Siegmund-Schultze und Haake stan-
den der allzu forschen Avantgarde zwar tendenziell skeptischer gegenüber, lie-
ßen den Diskussionen zumeist aber freien Lauf, pochten selten aber auch auf 
Wahrung des Ästhetisch-12 und Verbandspolitisch-Notwendigen.13 Siegfried 
11 HAh-VDK 254, o. S. Die Thesen entwickelte Rohloff auf Anregung der Sektion Musikwis-
senschaft des BV-VDK Halle-Magdeburg. Dass sie dort wohl eher mit mulmigem Gefühl 
aufgenommen wurden, lässt der Umstand vermuten, dass sie im weiteren Diskurs der Sektion 
Musikwissenschaft keine Rolle spielten. So kritisierte Rohloff in der Sektionssitzung vom 26. 
September 1979 (!), dass seine 1974 entwickelten Thesen bislang keine Diskussion auslösten 
(HAh-VDK 255, o. S.).
12 Ein seltenes Beispiel des Eingreifens konnten die Anwesenden der Mitgliederversammlung 
vom 10. Februar 1968 verfolgen, in der Haake während einer hitzigen Debatte über Penderecki 
dem Toleranz einfordernden Kallausch entgegenhielt: "Wir s i n d  intolerant. Es ist nachzu-
lesen in den Dokumenten der Partei und des Staates, wie bei uns feindliche Ideologie verbreitet 
wird. In dieser Hinsicht gibt es keine Koexistenz." (HAh-VDK 10, S. 243). Das Protokoll ist als 
Faksimile auf S. 318 veröffentlicht.
13 In der Sitzung des BVOR vom 4. Juni 1977 wurde die zentrale Delegiertenkonferenz des 
VKM vom 11./12. Mai 1977 ausgewertet. Dort hatte Paul Rahner (Verbandsleitung) die Mei-
nung vertreten, dass die Demokratieentwicklung im VKM seit dem 2. Musikkongress – der ja 
auf den geänderten politischen Kurs nach dem VIII. Parteitag der SED reagierte – voranschrei-
te. Während der Wahl des neuen ZVOR bekundeten einige Delegierte ihren Unmut über das 
Verfahren, Mitglieder für den ZVOR auszuwählen, indem sie von den Stimmzetteln mit den 
dort festgehaltenen Namen der zu wählenden ZVOR-Mitglieder Namen wegstrichen. Claus 
Haake reagierte scharf auf diese seiner Meinung nach falsch verstandene Demokratisierung: 
"Die sozialistische Demokratie besteht doch darin, daß jeder seine Pflichten und Rechte der 
Mitarbeit wahrnimmt, wozu natürlich auch gehört, daß die Leitungen dafür die entsprechenden 
Voraussetzungen schaffen. Das Streichen von Namen gehört nicht zur Demokratie." Danach 
unterstützte S. Bimberg aber die Forderung nach mehr Verbandsdemokratie und kritisierte 
zugleich die veralteten Ästhetikpositionen sowie das Vorgehen, dass die ZVOR-Kandidaten 
erst kurz vor der Wahl bekannt gegeben wurden. Da keine Diskussion über die Kandidaten 
stattfand, erschienen die Streichungen von Namen für Bimberg begründet. Baethge unterstützte 
diesen Standpunkt: "Von dem demokratischen Recht der Streichung haben einige Mitglieder 
Gebrauch gemacht; das Positive dieser Haltung sollte nicht übersehen werden." (HAh-VDK 
211, o. S.).
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Bimberg reagierte in der Mitgliederversammlung am 21. September 1974 erfreut 
auf Lessers Eingeständnis während der Zentralen Delegiertenkonferenz des 
VKM, dass Werkdiskussionen in der Vergangenheit problematisch verliefen: "Er 
[Bimberg] begrüßte diese Feststellung mit Genugtuung, da – wie er sagte – in 
unserem BV die offene Diskussion immer gepflegt wurde, so daß in dieser Hin-
sicht keine Veränderung herbeigeführt werden muß."14 Nach Durchsicht der 
veröffentlichten und nicht-veröffentlichten Quellen ist dieser Einschätzung zuzu-
stimmen. Als ein Beispiel sei die Mitgliederversammlung vom 24. Oktober 1959 
genannt, in der zwei konträre musikästhetische Welten aufeinander prallten. Zum 
einen wurde Ernst Hermann Meyers Kantate "Das Tor von Buchenwald" und 
zum anderen Paul Dessaus Kantate "An meine Partei" vorgestellt und disku-
tiert:15 Zuerst äußerte sich Schulze-Dessau polemisch zu Dessau: "Wollen wir 
Werke schaffen, die nur für einen Kreis von Fachleuten genießbar sind, oder 
wollen wir von vornherein in musikalischer Hinsicht sehr eigenwilligen Leuten 
zugestehen, was wir den Komponisten des Westens vorwerfen: nämlich für einen 
kleinen Kreis zu schreiben." In die gleiche Kerbe schlug auch Werner Rackwitz: 
"Der Künstler muß im Einklang sein mit den ganzen Wünschen und Sehnsüchten 
seines Volkes, mit denen er lebt. Das war ja auch bei Beethoven und Händel der 
Fall. Wenn sich Dessau programmatisch mit solch einer Sache auseinandersetzt, 
so hat das zentrale Bedeutung, zentrale Bedeutung für die Gesellschaft, für den 
Aufbau des Sozialismus." danach konterte Werner Braun mit dem Argument, 
dass die heutige Zeit vom Stilpluralismus geprägt sei und die Dodekaphonie als 
"ein Mittel unserer Zeit" anzusehen sei. Ernst Hermann Meyers Komposition sei 
"historisierend" und nicht zeitgemäß komponiert. Werner Braun fuhr spitz fort: 
"Die Schwierigkeit liegt für uns darin: Wir müssen mit zwei Ohren hören, –
einmal für die Frage der Massenwirksamkeit, ein zweites Mal für unseren Ge-
schmack." Rackwitz bezweifelte danach die Sinnhaftigkeit der Dodekaphonie für 
das gegenwärtige Komponieren und fügte streng an: "Man muß einen Klassen-
standpunkt einnehmen. Ich beurteile unsere Zeit als die Zeit, die nach der Okto-
berrevolution liegt, als die Zeit des Sozialismus. Aus diesem Grunde würde ich 
die Zwölftonmusik nicht als ein Prinzip unserer Zeit ansehen." Kühl warf dar-
aufhin Siegmund-Schultze ein: "Es ist nicht bewiesen, daß der sozialistische 
Realismus nicht die Zwölftontechnik benutzen könnte." Seine Meinung zu den 
genannten Werken von Dessau und Ernst Hermann Meyer vertrat er 1962 auch 
öffentlich: In einem Aufsatz schrieb Siegmund-Schultze über Dessaus "An mei-
ne Partei" differenzierend: Hier treibe "ihn [Dessau] sein Ausdruckswille zu 
klanglichen Verdichtungen und Spannungen, denen man nur mit äußerster An-
strengung zu folgen vermag, zuweilen sogar an der positiven Funktion solcher 
Musik zweifelnd." aber: 
14 HAh-VDK 221, o. S.
15 HAh-VDK 65, S. 132 ff.
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"Man kann das Werk ablehnen – und durch seine sehr exklusive Schreibart gehört es 
nur bedingt zu den Werken des sozialistischen Realismus –, aber nicht seine tiefe 
Wirkung in Abrede stellen. Unter einem Lobgesang auf die Partei der Arbeiterklasse 
stellt man sich gemeinhin etwas anderes, Klareres, Optimistischeres, Gemeinschaft-
licheres, vor. Hier wird die höchst konfliktreiche Auseinandersetzung des Einzelnen 
mit den Problemen der Parteilichkeit, auf eine lichte Zukunft der Menschheit gerich-
tet, geschildert. Das geht nicht ohne harte Töne ab; aber sie sind klärend."16
Bereits zwei Jahre zuvor äußerte sich Siegmund-Schultze im ersten Teil seines 
Vortrages zum sozialistischen Realismus in der Instrumentalmusik ähnlich: "Der 
sozialistische Realismus ist kein Stil. Man kann auch – scharf gesagt – zwölftö-
nig arbeiten, womit ich keinesfalls gesagt haben will, daß man es soll!"17
16 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Zu einigen Grundfragen der Musikästhetik, in: Wissen-
schaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg. Gesellschafts- und 
sprachwissenschaftliche Reihe 11/2, 1962, S. 169 f.
17 HAh-VDK 206, o. S. 1: Wie sehr Siegmund-Schultze in dieser Zeit um eine differenzierte 
Auffassung des musikalischen sozialistischen Realismus bemüht war, offenbart zudem ein 
Brief an den Minister für Kultur der DDR, Hans Bentzien, vom 2. Januar 1963: Siegmund-
Schultze zeigte sich mit der Qualität der musikästhetischen Diskussion im VDK unzufrieden: 
"Wir sprachen schon einmal davon, daß der Verband kaum irgendwelchen spürbaren Einfluß 
auf die Verbesserung des Musiklebens nimmt; das gilt auch für die Fragen der Ästhetik. Hinzu 
kommt, daß wir mit maßgebenden Kollegen, wie z. B. Paul Dessau, nicht richtig ins Gespräch 
kommen." Danach stellte er Fragen nach dem Begriff des Inhalts in der Musik, zugleich sei er 
aber gegen eine allzu platte Ablehnung des Musikalisch-Modernen: "Und ich möchte eigentlich 
auch wissen, wer zuerst gerade an die Musik die Forderung gestellt hat, sie solle unmittelbar 
verständlich sein, sie müsse jeden unmittelbar ansprechen; von den Klassikern des Marxismus-
Leninismus kenne ich solche Aussprüche nicht. Ich räume allerdings ein, daß in revolutionären 
Zeiten [...] bestimmte agitatorische Genres, massenwirksame Genres vorrangig notwendig 
sind. Aber wir könnten die gesamte Ästhetik, insbesondere auch die Rezeptionsforschung, auf-
geben, wenn wir nicht an die Entwickelbarkeit des musikalischen Erlebens und Erkennens 
glaubten, wenn wir nicht wüßten, daß es verschiedene Grade der musikalischen Rezeption bei 
den einzelnen Menschen gibt." Schließlich räumte Siegmund-Schultze ein: "Wir müssen uns 
darüber klar sein, daß der Begriff des Sozialistischen Realismus, soviel wir darüber sprechen, 
bei den meisten Komponisten und Interpreten nicht anerkannt wird, höchstens in bezug auf 
Massenlieder und einige Kantaten. Da müssen wir weiterkommen." (SAPMO-BArch, DR 
1/8663 und HAh-NS-Siegmund-Schultze 2/2, o. S.).
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3.2 Ausprägungen zeitgenössischen Komponierens
3.2.1 Gerhard Wohlgemuth: "Streichquartett 1960", Violinkonzert
Ein weiterer wichtiger Exponent des halleschen Musiklebens, der eine durchaus 
ambivalente Position zur herrschenden Ideologie einnahm, war Gerhard Wohl-
gemuth: Einerseits war er durch Werke und offene Meinungsäußerung ein wich-
tiger Vordenker für eine kompositorische "Weite und Vielfalt" zu einem Zeit-
punkt, an dem dies nicht opportun war, andererseits war es für ihn kein Gegen-
satz, zugleich unter Zuhilfenahme der "Phraseologie" mancher SED-Dogmatiker 
den jeweiligen politischen Kurs der DDR zu unterstützen. Im Nachhinein wird 
Gerhard Wohlgemuth als der wohl bedeutendste Verfechter zeitgenössischen 
Komponierens innerhalb der Bezirke Halle und Magdeburg angesehen, der 
zugleich selbst zu einem DDR-weit anerkannten Komponisten aufstieg (durch-
aus selten für Komponisten aus Halle und Magdeburg). Gerade der Blick in sein 
Leben offenbart, wie vielfältig der ästhetische Diskurs innerhalb des BV-VDK 
Halle-Magdeburg geführt werden konnte.
"Wohlgemuth ist einer der schwierigen unter unseren schwierigsten Künstlern. 
Er hat eine ziemliche Überheblichkeit und ist eine typisch intellektuelle Natur, 
obwohl ich glaube, daß er in der Frage der Anerkennung unserer Parteipolitik 
nicht gegen uns ist."18 Walther Siegmund-Schultze deutete damit während eines 
Parteiaktivs des BV-VDK Halle-Magdeburg am 13. Oktober 1962 an, dass 
Wohlgemuth nicht "konventionellen" Kategorien wie Linientreue oder Staats-
feindlichkeit gehorcht. Bei der Betrachtung von Wohlgemuths Schaffen wird 
oftmals sein dodekaphones "Streichquartett 1960" besonders betont19 und 
zugleich suggeriert, dass er unbedingt ein "progressiver", der Avantgarde den 
Weg ebnender Komponist war. Doch verlief sein Leben und sein Schaffen mit 
zahlreichen Krisen und Brüchen, die sich aus der Kurzfassung der wichtigsten 
Lebensdaten nicht erschließen lassen. Auf Wohlgemuth lassen sich vielleicht die 
Worte Heiner Müllers übertragen, dass man sich trotz der Mühen mit und in der 
DDR auseinandersetzte und dabei ein politisch prekäres System ertrug: "eine 
Diktatur um den Preis des Aufbaus einer neuen Ordnung, die vielleicht noch 
entwickelbar ist, eine Diktatur gegen die Leute, die meine Kindheit beschädigt 
hatten. Das eine war für mich das alte Deutschland, und das andere war das 
18 HAh-VDK 56, S. 422. Das Protokoll des PA ist als Faksimile auf S. 323 veröffentlicht.
19 So beginnt das Porträt Wohlgemuths in Musiker in unserer Zeit. Mitglieder der Sektion 
Musik der Akademie der Künste der DDR, hrsg. v. Dietrich BRENNECKE u. a., Leipzig 1979, S. 
208 ff. mit Hinweisen auf dieses Werk und auch in Komponieren zur Zeit. Gespräche mit 
Komponisten der DDR, hrsg. v. Mathias HANSEN, Leipzig 1988, S. 283 ff. wird analytisch 
deutlich länger bei diesem Streichquartett als bei anderen Werken verweilt.
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wenn auch schlechte neue. [...] Das war die Position, das schlechte Neue gegen 
das vielleicht bequeme Alte."20
Geboren wurde Gerhard Wohlgemuth am 16 März 1920 in Frankfurt am Main; 
er studierte 1940 bis 1948 in Greifswald und Halle Medizin und eignete sich zur 
gleichen Zeit musikalisch autodidaktisch das Komponieren an.21 Nachdem er 
1948 einen Kompositionspreis22 errang, wandte er sich vollends musikalischen 
Berufen zu. In Halle studierte er unter anderem an der Musikhochschule bei Fritz 
Reuter und Bronislaw von Pozniak und wurde, nach einer Tätigkeit als Lektor 
(Mitteldeutscher Verlag Halle, Hofmeister Verlag Leipzig), 1956 freischaffender 
Komponist und Dozent am Institut für Musikwissenschaft der Martin-Luther-
Universität Halle-Wittenberg, wo er bis 1972 wirkte. Er setzte sich mit den 
Kompositionsmitteln seiner Zeit, der Dodekaphonie und der Neuromantik der 
zeitgenössischen sowjetischen Komponisten auseinander.23 Schließlich wurde er 
an die Akademie der Künste nach Berlin berufen, wo er eine Meisterklasse für 
Komposition betreute. Diese Aufgabe in Angriff nehmend, verringerte sich sein 
eigenes kompositorisches Tun. Er starb am 26. Oktober 2001 in Halle.24
Der Befund jüngst ermittelter Quellen erlaubt differenziertere Einschätzungen: 
Die wichtigste Kraft, die Wohlgemuths Lebensweg prägte, war neben seiner 
kompositorischen Befähigung die schützende Hand seines Mentors und Protegés 
Walther Siegmund-Schultze. Beide konnten voneinander profitieren: War Wohl-
gemuth in zahlreichen kritischen Situationen, in die er sich selbst durch seinen 
Hang zu offen-intellektuellem Diskurs brachte, geschützt, und wurde Wohlge-
muth als "erster" Komponist besonders mit Auftragswerken bedacht,25 so bedeu-
tete die Anwesenheit und sein (nicht selbstverständlicher) Verbleib in Halle eine 
Aufwertung der hiesigen Szene zeitgenössischer Musik und allgemein des mu-
sikästhetischen Diskurses und somit eine Aufwertung von Siegmund-Schultzes 
Wirken in der "Provinz" gegenüber der Hegemonie Berlins.26 Siegmund-Schul-
tze wollte mit Wohlgemuth wenigstens e i n e n  Komponisten in den Bezirken 
Halle und Magdeburg aufbauen, der auf einer Linie mit den landesweit aner-
20 Heiner MÜLLER: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen, Köln 21994, S. 181.
21 Wohlgemuths Aufnahmeformular für den VDK (o. D., wohl 1951/52) führt unter "erlernter 
Beruf" "cand. med." an; im 2. Weltkrieg war er Soldat in Polen und in der Sowjetunion. Dass er 
bis zum Anfang der fünfziger Jahre zahlreiche Werke komponierte, zeigt sein im Formular 
enthaltenes handschriftliches Werkverzeichnis, das bis 1951 reicht (HAh-VDK 289, o. S.).
22 1. Preis für sein Concertino für Klavier und Orchester beim Kompositionswettbewerb der 
Landesleitung Sachsen-Anhalt des Kulturbundes (HAh-VDK 289, o. S.).
23 Eckart SCHWINGER und Lars KLINGBERG: Artikel Gerhard Wohlgemuth, in: The New 
Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. v. Stanley Sadie, Bd. 27, London 22001, S. 
459 f.; Stadtarchiv Halle, FA 3507.
24 Musiker in unserer Zeit, S. 430 ff.
25 Einige von Wohlgemuths wichtigsten Werken sind Siegmund-Schultze gewidmet, u. a. die 
"Händel-Metarmophosen" und die "Telemann-Variationen" für Orchester.
26 Dass Siegmund-Schultze glaubte, "einigen Einfluß auf Wohlgemuth" zu haben, teilt er in 
einem Brief an Notowicz vom 14. Dezember 1955 mit.
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kannten Komponisten stand. Dass dies nicht so ganz gelang, ist u. a. an den Auf-
forderungen abzulesen, Wohlgemuths Werke in der DDR stärker zu beachten.27
Siegmund-Schultze lernte Wohlgemuth möglicherweise bereits im Rahmen des 
Kompositionswettbewerbes des Kulturbundes 1948 kennen, da im gleichen Jahr 
Siegmund-Schultze Referent am Ministerium für Volksbildung des Landes 
Sachsen-Anhalt wurde und hier wohl gute Einblicke in die hallesche Musikszene 
hatte. Spätestens drei Jahre später, zur Zeit der Gründung des VDK, hatten beide 
wohl regelmäßige Kontakte, da beide in den ersten Vorstand des – damals noch 
so genannten – Landesverbandes Sachsen-Anhalt des VDK gewählt wurden.28 In 
den folgenden Jahren wurde beinahe in jedem vom LV bzw. BV VDK Halle-
Magdeburg veranstalteten Konzert ein Wohlgemuth-Werk aufgeführt. Sieg-
mund-Schultze konnte seinen "Schützling" dadurch gut platzieren und ihn durch 
seinen wachsenden Bekanntheitsgrad für zentrale Musikfeste in Berlin oder 
gesamtdeutsche Festivals empfehlen, schließlich auch darauf pochen, dass Wohl-
gemuth dort aufgeführt werde. Siegmund-Schultze ging hierbei systematisch vor, 
dazu gehörte auch, Wohlgemuths Kompositionsweise als idiomatisch ("wohlge-
muthisch") zu bezeichnen – was breite Akzeptanz und stilistische Eigenständig-
keit suggeriert29 – und auf neue Werke und die ideologisch korrekte Haltung von 
Wohlgemuth in MuG aufmerksam zu machen.30 Auf Siegmund-Schultzes loben-
de Worte konnte sich Wohlgemuth bis in die achtziger Jahre verlassen31 – kriti-
27 Siegmund-Schultzes "Einschätzung des sinfonischen Schaffens des jüngeren Kollegen im 
Bezirk Halle/Magdeburg" vom 12. März 1962 konstatiert: "Meines Erachtens wird das sinfoni-
sche Schaffen von Gerhard Wohlgemuth innerhalb der Republik zu wenig beachtet." So seien 
von ihm kaum Werke auf Schallplatte bzw. im Verlag "Neue Musik" erschienen (HAh-VDK 
13, S. 99). Ein Brief Siegmund-Schultzes an Notowicz vom 6. Februar 1962 thematisiert dies 
auch quasi unter vier Augen (HAh-VDK 44, S. 284).
28 Protokoll der Gründungsversammlung am 14. Juli 1951 im Heinrich- und Thomas-Mann-
Haus Halle (HAh-VDK 60, S. 92 f.). Der 31jährige Wohlgemuth wurde schon bald mit verant-
wortungsvollen Aufgaben betraut, beispielsweise mit Personeneinschätzungen zu Repräsentan-
ten des hiesigen Musiklebens, die ihm zu dieser Zeit fachlich und kompositorisch wohl überle-
gen waren: Walter Draeger, Rudolf Hirte, Walter Serauky, Gerd Ochs, Hellmut Gropp und 
auch sein Lehrer Fritz Reuter (HAh-VDK 33, S. 498 f.).
29 Den Terminus "wohlgemuthisch", der den transparenten Satz und die polyrhythmische 
Schichtung bezeichnet, setzt Siegmund-Schultze in seiner Besprechung von zwei Diskussions-
konzerten (12. März 1954 in Magdeburg bzw. 18. März 1954 in Halle) ein. Es erklangen neben 
Werken von Alfred Domansky, Rudolf Hirte, Hellmut Gropp, Hans Kleemann und Georg 
Weiske auch Wohlgemuths "Suite für Orchester". Wohlgemuths Werk gefiel am besten und 
typisch für die Betonung des Werts Wohlgemuthscher Werke ist die Suggestion "Wir sind 
überzeugt, daß das [...] Werk in unseren Sinfonieprogrammen einen festen Platz einnehmen 
wird." (Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Diskussionskonzert des Bezirksverbandes Halle/ Mag-
deburg, in: MuG 4, 1954, S. 231 f.).
30 Z. B. Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Neue Kammermusik von Gerhard Wohlgemuth, in: 
MuG 6, 1956, S. 362-366.
31 Die Durchsicht zahlreicher Besprechungen in MuG und Rezensionen, so zu den Hallischen 
Musiktagen in der halleschen Tagespresse, im Laufe der Jahrzehnte, belegen diese Einschät-
zung.
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sche Anmerkungen erschienen hierzu selten.32 Das Siegmund-Schultze Wohlge-
muths Werke zuweilen betont positiv besprach, hatte aber auch den Hintergrund, 
dass Siegmund-Schultze – in den fünfziger Jahren vollends zur wichtigsten Per-
sönlichkeit des Musiklebens im Bezirk Halle aufgestiegen – als 1. Vorsitzender 
des BV-VDK Halle-Magdeburg selbst die Verantwortung für Kompositionsauf-
träge an Wohlgemuth hatte und daher die Kritik am Komponisten zugleich eine 
Kritik an Siegmund-Schultze selbst bedeutete. Besonders deutlich wurde ein 
solches Verhalten bei Siegmund-Schultzes Protegierung von Wohlgemuths Oper 
"Till", die Jahre vor der Uraufführung von Siegmund-Schultze gepriesen und 
angekündigt wurde und bei der Uraufführung schließlich eklatant durchfiel. Als 
die Mehrzahl der Tages- und DDR-Presse die offensichtlichen Mängel des Wer-
kes sezierte, bemühte sich am Ende Siegmund-Schultze redlich, in seinen Mu-
sikkritiken und Stellungnahmen doch noch Spuren positiver Wirkungen des 
gescheiterten Projektes herauszustreichen.33
Die wohl wichtigste Stärkung erhielt Wohlgemuth durch Siegmund-Schultzes 
ästhetische Reflexionen während der DDR-weiten Auseinandersetzung mit 
Wohlgemuths "Streichquartett 1960". Möglicherweise regte ihn seine enge Be-
ziehung zu Paul Dessau (der nicht nur in dieser Zeit die Zwölftontechnik bejah-
te) dazu an, sich intensiver mit dodekaphonen Verfahren auseinanderzusetzen,34
32 Beispielsweise schrieb Siegmund-Schultze im Rahmen der Rezension zum ersten Orches-
terkonzert des LV VDK Sachsen-Anhalt über Wohlgemuths 1948 prämiertes Concertino für 
Klavier und Orchester: "Trotz aller durchaus anerkannten Kunstfertigkeit und glänzender 
Einfälle vermißte man hier die über das Persönliche hinausgehende Verbindung zu unserer 
Zeit. Es fehlte die allgemeingültige eindeutige Aussage". Neben dem kritischen Hinweis, dass 
Wohlgemuth im Programmheft nur rein musikalische Erläuterungen brachte, führte er aus, dass 
sich Wohlgemuth von diesem Stück nun eher distanzierte – was wiederum Einklang mit Sieg-
mund-Schultzes Bedenken suggeriert (Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Rezension über das 1. 
Orchesterkonzert des VDK, Landesverband Sachsen-Anhalt am 27. April 1952, in: MuG 2, 
1952, S. 204 f.).
33 Da dieser Vorgang einen Einblick in die Musikkritikerszene in der DDR erlaubt, wird 
hierauf ab S. 281 detailliert Bezug genommen. Im Übrigen wurde nicht davor zurückgescheut, 
das allzu Lobende zu entlarven und anzuprangern: Hansjürgen Schaefer schrieb 1962 "Manche 
Kritiker versuchen, den wahren Problemen aus dem Wege zu gehen, indem sie entweder solche 
neuen Werke im Rahmen ihrer Aufsätze 'en passant' mit freundlich nichtssagenden Worten 
abtun oder indem sie sich (oft im Gegensatz zu ihrer 'privaten' Meinung) zu unkritischen Lo-
beshymnen verpflichtet fühlen." Schaefer erwähnt hier dezidiert Siegmund-Schultzes Rezension 
zu Wohlgemuths Festoratorium "Jahre der Wandlung"! (Hansjürgen SCHAEFER: Tagung der 
Musikkritiker, in: MuG 12, 1962, S. 413).
34 In einem Bericht des GI "Bredel" für das MfS vom 22. Dezember 1961 wird dieser enge 
Kontakt erwähnt. Dort heißt es über Wohlgemuth, dass dieser mit seinem "Streichquartett 
1960" eine dogmatische Diskussion auslöste: "Es scheint dieser Dogmatismus führender Theo-
retiker in der Diskussionsführung auch daran schuld zu sein, daß P. D e s s a u  und Hans 
[sic] E i s l e r  kaum mehr an Sitzungen des Verbandes teilnehmen, während sie unterein-
ander und auch mit W o h l g e m u t h  (vor allem P. Dessau) Kontakt haben." (BStU, 
MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 62. GI "Bredel" war ein Germanist an der 
Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg; vgl. dazu Joachim WALTHER: Sicherungsbereich 
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nachdem er sich Jahre zuvor sehr reserviert über diese Methode äußerte. Dass die 
Dodekaphonie Ende der fünfziger Jahre bei führenden DDR-Musikwissenschaft-
lern und –funktionären wie Ernst Hermann Meyer verpönt war und selbst re-
nommierte Komponisten wie Rudolf Wagner-Regény, Hanns Eisler und Dessau 
in der DDR unter Druck gerieten, nahm Wohlgemuth augenscheinlich in Kauf.35
Gerhard Wohlgemuth: "Streichquartett 1960"
Das Streichquartett umfasst drei Sätze (Quieto – Vivacetto – Fresco), wobei der 
Einsatz dodekaphoner Techniken innerhalb eines traditionellen dramaturgischen 
Rahmens anhand des ersten Satzes nun näher untersucht werden soll.
Der erste Satz des dreisätzigen Werkes gewährleistet Zusammenhang nicht nur 
aufgrund der Verarbeitung der Zwölftonreihe,
Notenbeispiel 3: Wohlgemuth, "Streichquartett 1960"36
sondern auch mittels weiterer grundlegender musikalischer Ideen: diese sind in 
der Großform die dreiteilige Liedform A-B-A', in der Binnenstruktur die Domi-
nanz chromatischer Fortschreitung.37
Die Dramaturgie des Satzes fußt auf einem Bogen, der sich im Abschnitt A (T.1-
41) mittels fein abgestufter rhythmischer Verdichtung der linearen Satzfaktur 
aufwärts zu wölben beginnt. Die Reihenverarbeitung erfolgt in A zumeist38 in 
ruhig schreitenden Achtelnoten und in enger chromatischer Lage, was zum einen 
Literatur. Schriftsteller und Staatssicherheit in der Deutschen Demokratischen Republik, 
= Analysen und Dokumente. Wissenschaftliche Reihe des Bundesbeauftragten 6, Berlin 1996, 
S. 745).
35 Während der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg 5. September 1959 
meinte Wohlgemuth: "Ich habe gegen die Zwölftontechnik nichts mehr [!] einzuwenden, es 
kommt nur darauf an, was man damit macht." (HAh-VDK 65, S. 164).
36 Wohlgemuths eigene Benennung der Reihe (Komponieren zur Zeit, S. 283) differiert im 
Übrigen mit derjenigen von Frank Schneider (as-g-fis-cis-d-f-e-es-a-b-h-c – Frank SCHNEIDER: 
Das Streichquartettschaffen in der DDR bis 1970, = Beiträge zur musikwissenschaftlichen 
Forschung in der DDR 12, Leipzig 1980, S. 89).
37 Dies wird angedeutet bei SCHNEIDER: Streichquartettschaffen, S. 89. Kurze Erläuterungen 
zu diesem Streichquartett liefert auch Manfred VETTER: Kammermusik in der DDR, Frankfurt 
am Main 1996, S. 34 ff.
38 Einen deutlichen, überraschenden Bruch gibt es durch den Wechsel polyphone – homopho-
ne Faktur, bzw. pp(p) – ff auch in den T. 11-12.
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ein Flair des bewusst konzentrierten, vorsichtigen Agierens vermittelt,39 zum 
anderen – vor allem auch durch das chromatische Auf und Ab eine gewisse in 
sich kreisende Ausweglosigkeit suggeriert: Das musikalische Material kommt 
anfangs "nicht vom Fleck", sondern wird, nach einer homophonen Zäsur (T. 12) 
und Satzverdichtungen mit nunmehriger Dominanz von Sechzehntelimpulsen (T. 
14 ff., Zurücknahme T. 24-28 erneut T. 29 ff.) durch Abschnitt B "überwunden".
Im Abschnitt B (T. 42-67) verändert sich die Faktur, indem im Satz bislang neue 
satztechnische Akzente gesetzt werden: Erstmals erscheinen homophone Tonre-
petitionen (T. 42 ff., auch hier noch dezent vorbereitet z. B. in den T. 31 ff., 38) 
und schroffe Brüche. So formuliert das Quartett 1. nach einer dramaturgisch 
subtilen Beruhigung in den T. 45-50 und nochmals T. 51-52 mit pp, eine energi-
sche Verdichtung mit Zweiunddreißigsteln,40 ff und marcato, 2. ab T. 54 wech-
selt die Faktur erneut ohne Vorbereitung: War der Abschnitt A geprägt vom 
Voranschreiten in enger Lage, treten nun Materialverarbeitungen auch in weiter 
Lage hervor. Wiederum unvermittelt setzt ein Binnenabschnitt innerhalb von B 
ein, der ab T. 58 mit einer Art "Interlocking" oder "Hoquetus" die Reihe mittels 
deutlich akzentuierter Achtel auf die einzelnen Instrumente aufsplittet (es-d-des 
– ges-f-e – c-h-ais – d-des-as; variiert ab T. 60). 
39 Die Konzentration des musikalischen Satzes wird erhöht durch die Binnenbezüge innerhalb 
der Reihe, so bilden die Reihentöne 9-12 die Krebsumkehrung der Reihentöne 5-8: Komponie-
ren zur Zeit, S. 283). Zudem formuliert Wohlgemuth durch imitative Stimmeinsäze sorgsame 
Phrasierungen (z. B. T. 6-7, 20-21).
40 Erst hier, ab T. 52 sieht Walther Siegmund-Schultze eine Zäsur im Vergleich zum Satzbe-
ginn (Zu einigen Grundfragen der Musikästhetik, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-
Luther-Universität Halle-Wittenberg. Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche Reihe 11/2, 
1962, S. 190).
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Notenbeispiel 4: Wohlgemuth, "Streichquartett 1960"
Schließlich wird erneut diese Satzfaktur, die alle vier Stimmen gleichberechtigt 
an der Materialverarbeitung teilnehmen lässt, unterbrochen – diesmal durch die 
Dominanz der 1. Violine, die aufgrund der hohen Lage akzentuiert die Zwölfton-
reihe durchführt (T. 64-67). Zugleich weist die Hauptstimme durch ihren Duktus 
(Dominanz der Achtel) einerseits auf den Beginn. Andererseits bildet sie mit 
Einführung der mäßigenden Achtel in den in der Begleitung vorherrschenden 
Sechzehnteln und Zweiunddreißigsteln einen Übergang zu A' und zugleich einen 
Abschwung des gewölbten dramaturgischen Bogens.
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A' setzt ab T. 68 ein, indem sich der musikalische Satz beruhigt und zu den an-
fänglichen Achteln nebst enger chromatischer Linienführung mit gleichberech-
tigten Stimmen zurückkehrt. Auch hier bringt Wohlgemuth imitative Stimmein-
sätze (T. 76 f.) und neben dem charakteristischen, auf- und abwärts gehenden 
Sekundschritt-Motiv (in T. 1 beginnend mit den ersten Noten as-g-fis) entwickelt 
er größere melodische Komplexe (Figur a)41, die in A exponiert werden42 und in 
A' wiederkehren.43 Der typische chromatische Abstieg führt schließlich in T. 
85 f. zum Schlussakkord as1-f1-as-e(fes)-Des. Enharmonisch umgedeutet er-
scheint hier zugleich Des-Dur und des-Moll. Der Anklang zur "Blue-Note" der 
Jazz-Musik,44 da Dur- und Moll-Terz zugleich auftreten, lässt den Schluss zu, 
dass Wohlgemuth, der ein großer Jazzliebhaber war,45 hier eine kleine Lanze für 
dieses, in den fünfziger Jahren und auch noch Anfang der sechziger Jahre ver-
pönte Genre brechen wollte.
Die Konzeption des "Streichquartett 1960" folgt – außer der Dodekaphonie und 
dem Verklingen im pp – konventionellen Gestaltungsmitteln dieser Zeit in der 
DDR; dies sind:
1. traditionelle Notenschrift, 
2. traditionelle rhythmische Gliederung und Taktbezeichnung, 
3. traditionelle Spielanweisungen (dolce, molto espressivo, marcato usw.), 
4. traditionelle Spieltechniken (so werden – bis auf wenige Ausnahmen – die 
herkömmlichen Stricharten des Bogens eingesetzt).
5. Formkonzeption: Die formale und stilistische Bändigung seiner musikalischen 
Ideen gelingt Wohlgemuth durch die "klassische" Dramaturgie der dreiteiligen 
Liedform – somit des Spannens eines weiten dramaturgischen Bogens, der eine 
große Verdichtung und Verschärfung der Aussage im Abschnitt B umfasst und 
schließlich wieder abnimmt und in A' in die Anfangsdiktion mündet. 
41 Siehe S. 134.
42 Die ersten sieben Reihentöne T. 1 f. werden in T. 3 f., 9 f., 12, 13 ff. und T. 22 f. wieder-
holt, die ersten fünf Reihentöne kehren in T. 12 wieder usw.
43 Unvollständig und transponiert T. 81 (Vc.), vollständig und transponiert T. 82 (Vc.).
44 Gleichzeitiges bzw. variables Auftreten der großen und kleinen Terz.
45 Wohlgemuth äußerte sich zum Jazz folgendermaßen (DNW, 22. August 1957): "In ihrem –
wenn auch begrenzten – Bereich ist Jazzmusik durch keine andere Zeitkunst zu ersetzen, wie 
sie auch nicht andere Künste ersetzen will oder kann. Aber in ihrem Bereich ist sie authentisch. 
Anregungen zwischen Jazz und Kunstmusik sind – da beide lebendig – wechselseitig; was nur 
den beiderseitigen Puristen verdächtig sein dürfte." Diese Haltung wurde auch von Marianne 
Döppe in einem Interview vom 9. Mai 2003 bestätigt, zudem vertraten dies auch andere nam-
hafte Mitglieder des BV-VDK Halle-Magdeburg. Beispielsweise äußerte sich S. Bimberg 
mehrmals positiv gegenüber dem Jazz, denn er zeige "auch progressive Züge, der Jazz sei stets 
gegen das 'Militär' gewesen." Walther Siegmund-Schultze widersprach dem "und wies auf den 
ideologischen Charakter der Versammlungen von Jazz-Fans hin." (Theoretische Konferenz am 
4. Dezember 1959 in Halle, HAh-VDK 39, S. 8).
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6. motivisch-thematische Arbeit:46 Wesentliche Faktoren der Binnengliederung 
sind neben einer intensiven Reihenverarbeitung durch Permutationen47 und Se-
quenzierungen, der Einsatz kontrapunktischer Techniken wie imitative Stimm-
einsätze (z. B. T. 6 f., 20 f., 38 f., 57 f. und 76 f.), Verarbeitung des Anfangsmo-
tiv a in einer oder mehreren Stimmen quasi als "cantus firmus", während weitere 
Stimmen weitere Abschnitte der Reihe verarbeiten (T. 13 ff.)48, gegenläufige 
Stimmbewegung (besonders deutlich T. 12 f.) und hoquetusartige Abschnitte 
(T.28-31: V. 1, Va., Vc., T. 58-62: bei beiden Abschnitten erscheinen die zwölf 
Reihentöne zumindest einmal).
Dramaturgische Impulse erfährt der Satz neben der Idee des A-B-A'-Bogens
durch drei Polaritäten: Polyphonie vs. Homophonie, Atonalität vs. Tonalität, 
abrupte vs. stete Veränderungen:
1. Die polyphone Schichtung ist die zentrale satztechnische Kategorie im Werk: 
Die Stimmen greifen ineinander, reagieren aufeinander, indem sie Tonmaterial 
der anderen aufnehmen und weiterverarbeiten. Die Verschleierung des metri-
schen Akzents erfolgt einerseits durch solche ineinander greifenden, quasi 
gleichberechtigten Stimmen, durch synkopische Passagen (z. B: T. 13 f. in V. 2 
und Vc.), die mittels Verarbeitung der ersten Figur vom Satzanfang einen Ein-
druck des Schwebenden bzw. Fließenden evozieren.49 Zwischen solchen poly-
phonen Abschnitten hält der Satz immer wieder homophon inne (z. B. T. 12, T. 
42 ff.).
2. Das Interesse, eine Grundtonbezogenheit zu verhindern, wird an einigen Stel-
len aufgelockert. Dort treten tonale Anklänge auf, z. B. wird bei T. 25 ein G-
Dur-Akkord als D7 der Tonika C-Dur (T. 26) erreicht. Das C-Dur wird nochmals 
mittels der Kadenz D5
7 – T (letztes Achtel T. 27 – T. 28) bestätigt.50
46 Dies wurde bereits von Wohlgemuth betont (Komponieren zur Zeit, S. 286).
47 Wie gesagt, konzipierte Wohlgemuth, ähnlich einigen Reihen von Webern, die Grundreihe 
durch die hierin bereits durchgeführte permutative Anlage: Töne 9-12 sind die Krebsumkeh-
rung der Töne 5-8.
48 Siehe S. 134.
49 Erstmals erscheint die vollständige Zwölftonreihe aufgeteilt auf V. 1 und V. 2 ab T. 4 ff.
50 Diese Passage wird derart bereits in Komponieren zur Zeit, S. 284 erläutert. Wohlgemuth 
betonte dort, dass das C-Dur jedoch aus der Reihe abgeleitet wurde.
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Notenbeispiel 5: Wohlgemuth, "Streichquartett 1960"
Der Schlussakkord des Satzes – as1-f1-as-e(fes)-Des – ist, wie bereits gesagt, 
enharmonisch umgedeutet als zugleich erklingendes Des-Dur/Moll zu lesen.
3. Treten, wie gesagt, in den Teilen A und A' kaum deutliche Brüche oder Zäsu-
ren auf,51 so spielt die Idee des satztechnisch Unsteten in B eine besondere Rolle, 
wie eben in T. 52 oder 53 f. Auf der anderen Seite werden Neuerungen wie Ton-
repetitionen des homophonen Satzes T. 42 f. im Vorfeld sorgsam vorbereitet (T. 
31 ff., T. 38 f.). Kontinuierlich nimmt auch die Satzdichte im Wechsel von Ak-
kordik zur Linearität T. 43 (sukzessive Verringerung der Repetitionen), und im 
51 Z. B. T. 11 f.
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Übergang der Abschnitte B – A' ab, in dem der melodische Fluss der Sechzehn-
tel und Zweiunddreißigstel stetig abnimmt (T. 65-68). 
In der Anwendung dodekaphoner Mittel verfährt Wohlgemuth recht frei: Der 
Satz beginnt mit Reihenausschnitten der Grundreihe
Notenbeispiel 6: Wohlgemuth, "Streichquartett 1960"
und Wohlgemuth verzichtet bewusst darauf, bis zwölf zu zählen. So erscheinen 
vollständige Reihen selten, dann jedoch zumeist an klanglich exponierten Stel-
len, so bei T. 42 ff. in der V. 2 und T. 64 ff. in V. 1. Teile der Grundreihe treten 
in Permutationen auf,52 besonders häufig durch die Wiederkehr chromatischer 
Fortschreitungen: Bereits die Grundgestalt der Reihe formuliert zahlreiche sol-
cher Fortschreitungen mit kleinen Sekundschritten aus – von den elf möglichen 
Intervallbeziehungen im Ablauf der zwölf Reihentöne sind sieben kleine Sekun-
den. Das Motiv der drei aufeinander folgenden kleinen Sekundschritte aufwärts 
und abwärts dominiert den gesamten Satz.53 Besonders dicht erscheint dieses 
Motiv am Beginn – dies soll der Verlauf der V. 1 T. 1-24 veranschaulichen:
52 Siehe hierzu auch SIEGMUND-SCHULTZE: Grundfragen der Musikästhetik, S. 189.
53 Dieses Motiv könnte der "Kern" sein, der – nach Angaben Wohlgemuths – das Werk prägt 
(Komponieren zur Zeit, S. 283).
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Notenbeispiel 7: Wohlgemuth, "Streichquartett 1960"
Neben A und A' wird das dreitönige, chromatische Motiv auch in B häufig ein-
gesetzt, nicht nur bei den Zweiunddreißigsteln ab T. 52, sondern auch ab T. 54 
(V. 2, Va), T. 55 (V. 1, Vc.) usw. Schließlich wird dieses Motiv besonders durch 
die Reihendurchführung ab T. 58 hervorgehoben, wie am Notenbeispiel 4 zu 
sehen ist.
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Wohlgemuth vereint in diesem, wie auch in den anderen Sätzen des "Streich-
quartett 1960" Tradition mit gemäßigter Moderne. Auf der Grundlage solider 
satztechnischer Meisterschaft und dem Primat linearer Schichtung wendet er 
dodekaphone Techniken im undogmatischen Sinne an.
Der Gehalt des Streichquartetts teilt sich auf verschiedenen Ebenen mit:
1. Der dramaturgische Verlauf und die Konzeption der zwölftönigen Grundreihe 
bzw. deren Verarbeitung zeichnet ein konfliktreiches Kreisen nach, das – einge-
bettet in "beengende" Chromatik – keine plakativen Lösungen anbietet, sondern 
zum Diskurs auffordert. In der Grundreihe liegt der Keim der (nach)fragenden 
Intention verborgen. Das diese "Diskursträchtigkeit" Anfang des Jahres 1960 die 
musikalische Öffentlichkeit eher unvorbereitet traf, vor allem dass sie in der 
musikalischen "Provinz" formuliert wurde, nahm Wohlgemuth bewusst in Kauf.
2. Zugleich hätten die Analysten hören und sehen müssen, dass Wohlgemuth 
subtil das Dogma der Dodekaphonie hinterfragte, sich somit in der Anwendung 
der Dodekaphonie von dieser selbst distanzierte: Zu h ö r e n  ist eine fordern-
de, aufgrund "klassischer" Dramaturgie auch verstehbare Hinwendung an ein 
Gegenüber, das den "Gesprächspartner" sucht. Wohlgemuth teilt gerade
n i c h t  – wie zuweilen zur gleichen Zeit die musikalische Avantgarde Westeu-
ropas – die Ansicht, der musikalische Gehalt gehe in der Formulierung musikali-
schen Sinns auf. Zu s e h e n  ist zudem eine frei gehandhabte Verwendung 
dodekaphoner Mittel, die eben spielerisch vorgeht: Die Dodekaphonie ist für 
Wohlgemuth Mittel und nicht Zweck. Das solche Überlegungen für die frühe 
Rezeption des Werkes – außer für Walther Siegmund-Schultze – keine Rolle 
spielten, zeigen die scharfen Reaktionen nach der Uraufführung.
Das "Streichquartett 1960" wurde am 27. April 1960, anlässlich eines Kammer-
musikkonzertes im Rahmen der Händel-Festspiele, uraufgeführt. Dass die Auf-
ruhr kein rezeptionsbedingtes Phänomen war, sondern das Werk dem theoreti-
schen Dogma zuwiderlief, ist an der regionalen Berichterstattung abzulesen. Die 
Musikkritiker der halleschen Tagespresse waren bestrebt, sachlich das unkon-
ventionelle Werk einzuschätzen (ohne auf die wohl nicht immer entdeckte dode-
kaphone Struktur hinzuweisen) – Hinweise auf außerordentliche Abwehrreaktio-
nen seitens des Publikums fehlten.54 Wenige Tage später bat Horst Seeger, Mit-
arbeiter in der Redaktion der MuG, in einem Brief vom 16. Mai 1960 an Sieg-
mund-Schultze, ob es möglich wäre, dass er über Wohlgemuths jüngstes Werk 
54 Rezension von Ursula Herrmann, LDZ, 3. Mai 1960: Im Vergleich zu den vorangehörten 
Streichquartetten von Fritz Reuter und Jon Leifs verwendete Wohlgemuth verstärkt "moderne[]
Ausdrucksmittel"; es fehlte im Unterschied zu anderen Wohlgemuth-Werken ein bewegter 
Charakter; die Wirkung des Finales sei durch Kontraste gewährleistet. Rezension von "So.", 
DNW, 29. April 1960: Er sieht im "Streichquartett 1960" die Wohlgemuths typische komposi-
torische Haltung realisiert, denn "Wohlgemuth ist wenig geneigt, 'schöne' Musik zu schreiben." 
Rezension von "B." in MNN, 29. April 1960: "Ueber dem Werk lag eine eigentümliche innere 
Unruhe, die ihren äußeren Ausdruck in scharf akzentuierter Rhythmik, herber Harmonik und 
einem bewegten linearen Gegeneinander der einzelnen Stimmen fand."
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eine Analyse verfassen könnte, da es "doch sehr problematisch und interessant" 
sei. Siegmund-Schultze zeigte sich im Antwortschreiben an Seeger vom 23. Mai 
1960 damit einverstanden.55 Nachdem Siegmund-Schultze die Analyse56 an die 
Redaktion von MuG sandte, wurde den maßgeblichen Berliner Musikwissen-
schaftlern anscheinend klar, in welchen Bahnen sich das "Streichquartett 1960" 
bewegte, und daraufhin änderten sie das Vorgehen: Im Rahmen einer Kammer-
musiktagung des VDK am 29. Oktober 1960 wurde Wohlgemuths Streichquar-
tett auf die Tagesordnung gesetzt, indem es von Siegfried Köhler, einem der 
ideologisch eher "sattelfesten" Musikwissenschaftler, besprochen wurde.57 Ver-
ärgert nimmt daraufhin Siegmund-Schultze dazu Stellung,58 bedeutete dies doch, 
dass Köhler auf seine Analyse reagieren konnte, bevor diese in MuG erschien. 
Siegmund-Schultze zog daraufhin seine Analyse zurück,59 da eine Publikation 
die Erkenntnisse der durchgeführten Konferenz nicht verarbeiten hätte können, 
und forderte in einem Brief vom 2. November 1960 an den 1. Sekretär des VDK, 
Nathan Notowicz, entschieden eine grundsätzliche ideologisch-ästhetische Dis-
kussion im VDK, im Wissen, dass eine solche Diskussion von den maßgeblichen 
VDK-Funktionären, somit auch von Notowicz selbst, verzögert werde: "Es wirkt 
doch schon nach außen hin lächerlich, wenn wir die Dodekaphonie offiziell 
verurteilen, aber jeder weiß, daß einige der besten Werke von Eisler und Dessau 
und von vielen Anderen [sic] sich dieser Technik bedienen."60
55 HAh-VDK 144, o. S. Dieser Vorgang wird hier näher erläutert, da er Einsichten in das 
oftmals angespannte Verhältnis zwischen Siegmund-Schultze und den Berliner Mitgliedern der 
Verbandsleitung VDK bietet; detailliertere Ausführung über die Beziehung zwischen den 
Funktionären in Halle und Magdeburg und den anleitenden Organen werden ab S. 51 geboten.
56 Überliefert in HAh-VDK 75, S. 141 ff.
57 Als Beispiel dafür, dass Siegmund-Schultze oftmals die zu Sitzungen mitgebrachte Einla-
dung als Unterlagen der Mitschriften verwendete, sei die Einladung zur genannten Kammer-
musiktagung erwähnt: Siegmund-Schultze notierte u. a. "Historisch: geht das so weiter?? 
(Wozzeck)", "Genre-Frage", "Durchgangsstadium ?? Geistige Kräfte", "Technik ist Ausdruck 
einer Ideologie. Irrationalist!!! Zahlendogmatismus. Aleatorik!!" (HAh-VDK 75, S. 140).
58 Brief von Siegmund-Schultze an die Verbandsleitung Berlin vom 27. September 1960 
(HAh-VDK 128, S. 95).
59 Brief an Hansjürgen Schaefer vom 27. Oktober 1960 (HAh-VDK 75, S. 148).
60 HAh-VDK 75, S. 222. Im gleichen Brief kritisierte Siegmund-Schultze, dass keiner der füh-
renden Berliner wie Notowicz, Ernst Hermann Meyer, Georg Knepler, Harry Goldschmidt oder 
Kurt Schwaen bei dieser Konferenz erschienen sei. Lakonisch meinte Siegmund-Schultze, dass 
einzig Köhler anwesend war, der es aufgrund der vielen anderen "nicht ganz leicht hatte, seine 
dogmatischen Ansichten zu popularisieren." Die mahnende Antwort von Notowicz erhielt 
Siegmund-Schultze am 8. November: "Für den gegenwärtigen Zustand ist es symptomatisch, 
daß in vielen Fällen Genossen die Hauptvertreter verschiedenartiger Auffassungen sind. Na-
türlich kann es vorkommen, daß dem einen Genossen ein Werk mehr gefällt als dem anderen. 
Über die grundsätzlichen Fragen aber müssen wir Einverständnis erzielen, wenn wir nicht 
selbst an den in den Verband getragenen Mißverständnissen und Verwirrungen schuld sein 
wollen." Einigung hieß also wohl: Akzeptanz des von der Berliner Verbandsleitung vorgegebe-
nen Weges (HAh-VDK 128, S. 68).
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Die Auseinandersetzung fand danach nicht in der angeregten differenzierten 
Diskussion statt, sondern schriftlich in MuG, wobei nun zuerst Köhlers Artikel 
gedruckt wurde, gleich gefolgt von Siegmund-Schultzes Entgegnung. Der da-
durch entstehende Anschein, dass Siegmund-Schultze auf Köhler reagierte, ver-
kehrt den chronologischen Sachverhalt. Köhler führte aus, dass Wohlgemuths 
künstlerische Absichten im Werk nicht umgesetzt würden, dies auch wegen der 
eingesetzten Mittel. Das Werk löse aufgebaute Spannungen nicht und sei sperrig. 
Dass die Dodekaphonie für die sozialistische Musik brauchbar sei, sei ja bereits 
vor Jahren beantwortet worden; der Fehler in damaligem Diskurs sei gewesen, 
dass man der Dodekaphonie nicht inhaltlich beigekommen sei. Diejenigen, die 
meinten, dass es um das Gesagte und nicht um die damit gestaltete Technik gin-
ge, irrten, da "jede künstlerische Technik Ausdruck einer Ideologie ist." Danach 
fiel Köhler demagogisch über die scheinbare irrationale, verworrene Geisteshal-
tung von Josef-Matthias Hauer und Arnold Schönberg her. In weiterer Demago-
gie (oder wahrer Unkenntnis über die kompositorische Praxis) schreibt er: "Die 
Zwölftontechnik ist ihm [dem Komponisten] dabei keine Hilfe, sondern ein arges 
Hemmnis. Eingeklemmt in ihren engstirnigen Zahlendogmatismus muß er ängst-
lich bemüht bleiben, auf den zehnten auch tatsächlich den elften und auf den 
elften den zwölften Ton folgen zu lassen. Dieses aberwitzige Gesetz zwingt ihn 
dazu, selbst wenn es ihm vielleicht lieber wäre, nach dem zehnten nicht den elf-
ten, sondern den sechsten oder zweiten Ton zu schreiben." Dann glaubte er für 
alle Komponisten sprechen zu können, indem er ausführte, dass die Komponis-
ten diese Einengung ja wohl registriert hätten, und: "Gerade befreit von den 
sogenannten Fesseln der Funktionsharmonik, stürzen sich einige Komponisten 
mit Besessenheit in einen neuen Käfig, der sie nur noch mehr einengt. Im Glau-
ben, die Freiheit gewonnen zu haben, sind sie ihr gerade wieder entkommen." 
Die Irrationalität westlicher Komponisten beginne mit deren Beschäftigung mit 
der Dodekaphonie, was eine Gefahr darstelle: "Sie [die Dodekaphonie] ist bereits 
kein legitimes Gestaltungsmittel mehr, sondern eine metaphysische Verirrung." 
Bei Wohlgemuths Quartett stimme ihn zuversichtlich, dass Wohlgemuth selbst 
die dodekaphonen Fesseln permanent negiere. Abschließend meinte Köhler: "Es 
wird nur eine Frage der Zeit sein, bis jene Komponisten unserer Republik, die 
sich heute noch inmitten der Auseinandersetzung mit den Ergebnissen des spät-
bürgerlichen Musikschaffens befinden, das enge Fahrwasser der Dodekaphonie 
verlassen werden, um sich kühn auf das weite Meer einer freien, auf der Höhe 
unserer Zeit stehenden schöpferischen Gestaltung zu begeben." 61
Anschließend wurde Siegmund-Schultzes Beitrag veröffentlicht: Der Artikel 
bringt einen Rekurs auf die Musikgeschichte, da auch die Streichquartette von 
Mozart und Beethoven viel Konstruktion aufgewiesen hätten und erst durch das 
Verständnis der Machart diese vollends verstehbar geworden seien – dadurch sei 
nicht die Technik an sich, sondern die Art ihrer Anwendung von Bedeutung. 
61 Siegfried KÖHLER: Gehemmt von engstirniger Theorie, in: MuG 11, 1961, S. 43-46.
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Außerdem gebe es in der Musikgeschichte weitere Beispiele, bei denen eine 
scheinbare regelhafte Einengung viel kreatives Potential entfacht habe (Variati-
on, Bass-Ostinato, Isorhythmik, Musica reservata). Die technischen Kunstgriffe 
in solchen Werken – auch die Tonsymbolik wie B-A-C-H – hätten dem Aus-
druck nicht geschadet. Somit sei die Gleichstellung Intellektualität, Konstruktion 
– mäßiger Gehalt nicht triftig. Siegmund-Schultze drehte ein Argument von 
Köhler um: Auch mit tonalen Mitteln lasse sich Irrationales musikalisch mittei-
len. Im Übrigen stehe die Dodekaphonie in Wohlgemuths Schaffen vielleicht nur 
kurzzeitig im Mittelpunkt. Dessen "Streichquartett 1960" sei ein dialektischer 
Reflex auf die gegenwärtig konfliktreiche Zeit und die darin lebenden Menschen. 
Sicherlich erfordere Wohlgemuths Werk eine konzentrierte Rezeption, doch sei 
dies ja eine wichtige Anforderung im heutigen Musikleben.62
Die deutlichen Worte Köhlers beendeten aber mitnichten die Diskussion über 
Wohlgemuths Streichquartett, die nunmehr zu einer erneuten Auseinanderset-
zung über Sinn und Unsinn der Dodekaphonie führte.63 Wohlgemuth zeigte sich 
betroffen und äußerte sich während der Mitgliederversammlung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg am 13. Mai 1961 offen über einen Sachverhalt, den es offiziell 
nicht gab: "Es geht gar nicht um mein Quartett, sondern um ein gewisses Dun-
kelmännertum, das leider seine Auswirkungen auf das Verlagswesen hat in Form 
der Zensur des Ministeriums für Kultur." Auch wehre er sich gegen Pauschal-
verurteilung, dass alle, die dodekaphon komponierten, "nicht ernst zu nehmen 
sind."64 Keine offene Diskussion folgte, sondern eine scharfer interner Disput, 
dessen Härte in einem Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz vom 13. Juni 
196265 und im Rahmen des Parteiaktivs vom 13. Oktober 1962, bei dem noch-
62 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Technik – weder gut noch böse, in: MuG 11, 1961, S. 46-
48.
63 Siegmund-Schultze verteidigte weiterhin öffentlich Wohlgemuths "Streichquartett 1960", 
beispielsweise im Aufsatz Zu einigen Grundfragen der Musikästhetik, in: Wissenschaftliche 
Zeitschrift der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg. Gesellschafts- und sprachwissen-
schaftliche Reihe 11/2, 1962, S. 188 ff.
64 HAh-VDK 202, o. S. Schließlich wurde Siegmund-Schultze und Wohlgemuth von Noto-
wicz (Brief an Siegmund-Schultze vom 6. Januar 1962) untersagt, einer Einladung von Wolf-
gang Steinecke zu folgen, das "Streichquartett 1960" während der Internationalen Ferienkurse 
für Neue Musik in Kranichstein/Darmstadt aufführen zu lassen: "Das Angebot Steinickes [sic] 
hängt doch offensichtlich damit zusammen, daß er a) einiges in unserer Zeitschrift über dieses 
Werk gelesen hat und dies nun zum Anlaß nimmt, um es und den 'Ost Komponisten' zu seiner 
Sekte zu schlagen. b) auf diese Weise auch zum Ausdruck bringen will, welches Forum Kra-
nichstein auch für die ach so unterdrückten 'freien' Geister im Osten bildet."
65 Siegmund-Schultze äußerte sich erstaunt über die Meinung in der VL-VDK, dass das Mu-
sikleben in Halle von einer "Wohlgemuth-Ästhetik" geprägt sei; dies stimme nicht, man halte in 
Halle an einer marxistischen Musikästhetik fest, was sehr viel Mühe koste – mehr aus die 
Beschäftigung mit alten Meistern. Anscheinend werde die Unterstützung von Wohlgemuth in 
Berlin nicht gerne gesehen: Kaum äußerte man sich positiv, sei man schon ein Anhänger der 
Dodekaphonie. Im Übrigen werde Wohlgemuth zuwenig von Berlin gefördert, und Berlin solle 
einmal auf seine deutliche Förderung der eigenen Kollegen achten! Siegmund-Schultze ver-
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mals gegen den als Nicht-Genosse natürlich hier fehlenden Wohlgemuth gewet-
tert wurde, seinen Höhepunkt fand und von dem die tiefen Gräben künden, die es 
zu dieser Zeit zwischen dem BV-VDK Halle-Magdeburg und den führenden 
Berlinern Musikfunktionären gab.66 Hob Siegmund-Schultze wenige Jahre zuvor 
mit dem Terminus "wohlgemuthisch" das Idiomatische von Wohlgemuths Kom-
ponierens hervor, wird er nun – nach Wohlgemuths dodekaphonen "Eskapaden" 
– mit der Kehrseite dieses Ansinnens konfrontiert: "Von Berlin wurde uns eine 
'Wohlgemuth-Ästhetik' vorgeworfen. Das wäre schlecht." Weiter kritisierten 
Vertreter der Berliner Verbandsleitung wie Gerhard Bab, Ernst Machacek und 
das einflussreiche ZK-Mitglied Peter Czerny, dass Siegmund-Schultze keine ge-
nügend straffe, ideologische Haltung gegenüber der Dodekaphonie und Wohl-
gemuth an den Tag lege – der frisch als Parteisekretär des BV-VDK Halle-
Magdeburg eingesetzte Claus Haake versuchte die heikle Gradwanderung zwi-
schen Betonung der notwendigen ideologisch-klaren Haltung und Anerkennung 
für Wohlgemuths Schaffen. Siegmund-Schultze selbst sprach sich trotz des poli-
tischen Drucks für Wohlgemuths "Streichquartett 1960" aus, auch wenn es keine 
klare sozialistische Haltung einnehme.67 Jahre später konnte Siegmund-Schultze 
gewiss mit Genugtuung feststellen, dass das "Streichquartett 1960" zwar Anlass 
zur Kritik bot, aber: "Inzwischen ist die Legitimität solcher Versuche längst 
durch die Praxis bestätigt worden, in dem Sinne, daß nicht die Technik an sich, 
sondern die Art ihrer Anwendung ideologisch-ästhetisch konkret wird, während 
sklavische und unbegründete Benutzung die Konzeption und Ausführung eines 
Werkes beengen und begrenzen kann."68
zichtet nicht auf die unausgesprochene Drohung, dass er sich ja auch von der Verbandsarbeit 
zurückziehen könne (HAh-VDK 44, S. 144 f.). Der Brief ist als Faksimile auf S. 359 veröffent-
licht.
66 Das Protokoll des PA ist als Faksimile auf S. 323 veröffentlicht. "Erschwerend" kommt 
hinzu, dass Wohlgemuth kurz zuvor am 29. und 30. September 1962 im großen Kreis des 
Zentralvorstandes des VDK Strawinsky "für den größten lebenden Komponisten" hielt, zu einer 
Zeit, wo Schostakowitsch lebte und Strawinsky in der DDR höchst geächtet war. (SAdK-VKM 
105, o. S.) Kurze Zeit danach forderte er, dass Komponisten wie Strawinsky, Bartók, Henze, 
Fortner, Hindemith, Britten, Blacher und Milhaud öfter gespielt werden sollten (Gerhard 
WOHLGEMUTH: Brief an Hans Bentzien, 4.3.64, in: In eigener Sache. Briefe von Künstlern und 
Schriftstellern, hrsg. v. Erwin Kohn, Halle 1964, S. 65).
67 HAh-VDK 56, S. 411 ff.
68 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Schönheit und schöpferische Überlegung. Gerhard Wohl-
gemuth zum 50. Geburtstag, in: MuG 20, 1970, S. 183. Eine analoge Rezeptionshaltung offen-
baren Rezensionen zu Aufführungen des "Streichquartett 1960" im Laufe der folgenden Jahre: 
nach einem Kammermusikkonzert des BV-VDK Halle-Magdeburg, hieß es am 5. Juli 1961 in 
DNW ("Dr. H."): "Das energiegeladene Werk zeigt wenig organisches Wachstum und läßt die 
Linienführung so vordergründig wirken, daß jeglicher Zusammenklang sekundär erscheint." 
Zum gleichen Konzert äußerte sich Ursula Herrmann in der LDZ vom 4. Juli 1961 differenzier-
ter: Auch sie kritisierte die Disposition des Werkes, auch "entfachte erneut" das Werk Diskus-
sion um kompositorisch avancierte Mittel, aber: "Das Stück selbst weist interessante klangliche 
Qualitäten auf, besticht durch konsequente, feinnervige motivische Arbeit und einen dichten, 
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Teleologisches Denken beim Versuch, Wohlgemuths Schaffensweg verstehen zu 
wollen, greift jedoch zu kurz: Die Veröffentlichung des "Streichquartett 1960" 
überraschte die musikalische Fachwelt in der DDR ja gerade deshalb, da es keine 
vorbereitenden, die dodekaphonen Möglichkeiten auslotenden Vorläufer in sei-
nem Œuvre gab. Die ästhetischen Intentionen seiner in den fünfziger Jahren 
entstandenen Werke sind wohl durch Lehrer wie Fritz Reuter durch die so ge-
nannte "Leipziger Schule" mit ihrem Hang zu Neobarock, Neuer Sachlichkeit 
und Spielmusik geprägt.69 Vorbilder und Anreger waren u. a. Komponisten wie ???????????????????????????????????????????????????????????70 Wichtige Wer-
ke jener Jahre, beginnend mit dem 1948 prämierten Concertino für Klavier und 
Orchester zeichnet eine Klangsprache aus, die geprägt ist von transparenter Fak-
tur des Satzes, bewusster Vermeidung "spätromantisch"-pathetischer Konnotati-
onen, klarer formaler Disposition, Trennung der Grenzen zwischen "U"- und 
"E"-Musik, bewusster Verständlichkeit,71 liedhafte Melodik, Kurzgliedrigkeit, 
dem Einsatz heiter-"intellektueller" Virtuosität72 unter Verwendung von Themen 
aus präexistenten Werken des musikalischen Barock,73 polyrhythmischer Schich-
tung und kontrapunktischer Mittel wie imitativer Stimmeinsatz und Fugato-
Passagen.74 Wohlgemuth verzichtet auch auf inhaltlich krude Programmatik.
Dass er damit zugleich Forderungen des sanktionierten sozialistischen Realismus 
erfüllte und damit den Planern des neu aufzubauenden sozialistischen Musikle-
expressiven Satz. Im Prozeß eines sich neu entwickelnden Gattungsverständnisses stellt es 
einen positiven, beachtenswerten Beitrag dar." Zu einer Zeit, in der die musikästhetischen 
Grabenkämpfe noch im vollen Gang waren, offenbart diese Haltung viel Engagement. Fünf 
Jahre danach war die "Schlacht" geschlagen. So hieß es in den MNN am 5. Mai 1966 ("B.") 
nach einer Aufführung: "Wurde das zur Aufführung gebrachte Streichquartett bei seiner dama-
ligen Uraufführung für manche Ohren noch zu bizarr und zu technisch-intellektuell (weil 
zwölftönig) empfunden, so wirkt es wohl heute schon weniger eruptiv-schockierend und beein-
druckt durch die Dichte der Verarbeitung und den konzentrierten Ablauf." Schließlich erwähnt 
Gebauer (DNW) in einer Musikkritik anlässlich einer Aufführung während der HMT 1974, 
dass das Aufsehen, das das Werk vor 14 Jahren erzeugte, kaum noch nachvollzogen werden 
könne.
69 Daniel ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR. Institutionen, Organisationen und die erste 
Komponistengeneration bis 1961, = Analysen IV, Köln 1999, S. 194.
70 Musiker in unserer Zeit, S. 209. Wohlgemuth selbst nennt im Bereich der Sinfonik auch 
Honegger, Orff, Britten, Prokofjew, Chatschaturjan, zum Teil auch Webern, Berg, selbst Nono 
(Sitzung des Zentralvorstands des VDK am 29. und 30. September 1962; SAdK-VKM 105, o. 
S.).
71 Musiker in unserer Zeit, S. 209 f.
72 Dies wurde ihm in Rezensionen zuweilen als allzu große "Kühle des Ausdrucks" vorge-
worfen.
73 Wohlgemuth komponierte für Orchester u. a. "Metamorphosen über Themen von Händel" 
(1958) und "Telemann-Variationen" (1964).
74 Zu nennen wären hier "Suite für Orchester", "Heitere Musik für Orchester", "Concertino für 
Oboe und Streichorchester", "Händel-Variationen". Zur Einschätzung stilistischer Eigenarten 
siehe auch: Musiker in unserer Zeit, S. 211.
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
142
bens (eben beispielsweise Siegmund-Schultze) gut ins Konzept passte, war wohl 
– neben seinem kompositorischen Potential – eine Voraussetzung dafür, zu ei-
nem der führenden Komponisten der DDR aufsteigen zu können, obwohl Wohl-
gemuth darauf verzichtete, sich primär den offiziell propagierten Gattungen75
wie Vokalsinfonik und Chorwerken zu widmen. Als Zeichen der Würdigung 
seines stilistisch opportunen Schaffens wurde ihm 1955 der Kunstpreis der Stadt 
Halle verliehen;76 die Rezeption seiner Werke erfolgte in dieser Zeit jedoch nicht 
widerspruchsfrei, weder in der Presse und im VDK77 noch bei Dirigenten.78
75 Hierzu gibt es zahlreiche Beiträge und Aufforderungen in den ersten Jahrgängen in MuG; 
vgl. hierzu auch Frank SCHNEIDER: Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der 
DDR, Leipzig 1979, S. 127.
76 Den Vorsitz der Jury zur Vergabe des Kunstpreises hatte – selbstverständlich – Siegmund-
Schultze inne (HAh-VDK 102, S. 118): In seiner Rede anlässlich der Preisvergabe sprach 
Siegmund-Schultze davon, dass das Urteil nicht nur auf rein musikalischen Kriterien beruhe, 
denn "es ging nach der Meinung der Jury um den gesellschaftlichen Wert, um die gesellschaft-
liche Wirkung eines Werks; es ging um diejenigen Werke, die bei hoher künstlerischer Meister-
schaft am meisten die Ideen und Gefühle unserer Zeit widerzuspiegeln suchen, die positiv zum 
Leben stehen, die gesellschaftliche Entwicklung bei uns bejahen, [Durchstreichung original] um 
Werke, die eine echte Auseinandersetzung mit den Problemen des sozialistischen Realismus 
darstellen." Wohlgemuths Wahl erfolgte aufgrund der Beurteilung seiner 1. Sinfonie und 7 
Liedern für Massengesang; 2. und 3. Preisträger wurden Walter Draeger bzw. Fritz Reuter 
(HAh-VDK 264, o. S.).
77 Ein paar Beispiele für differenzierte Bewertungen seien hier angeführt: In einer Rezension
zu einem Konzert der HMT 1955 schrieb "Dr. Sg." am 19. November 1955 in den MNN über 
Wohlgemuths 1. Sinfonie, dass die Themenverarbeitung ungenügend sei: "Der Schritt zum 
Banalen ist gelegentlich nicht weit." Zum gleichen Konzert äußerte Hans Kleemann im DNW 
vom 18. November 1955, dass die Faktur der Sinfonie zu unausgewogen sei. "Aber davon 
abgesehen scheint uns die Anwendung greller Farben zu stark zu überwiegen. Das Übermaß 
von forte stumpft ab. Das wird durch jede psychologische Erfahrung bestätigt; hier würde 
mehr Maßhalten nur zum Vorteil gereichen. Man sage nicht: Starke Wirkung verlangt starke 
Mittel. Da beißt sich sozusagen die Schlange in den Schwanz." Auch der national renommierte 
Musikkritiker Ernst Krause schrieb am 7. September 1956 im ND über diese Aufführung; die 
1. Sinfonie sei sehr einfallsreich, ziele aber klanglich auf Effekte. Nach der Uraufführung von 
Wohlgemuths Sinfonietta kam der in den fünfziger Jahren in Halle oftmals als Musikkritiker 
hervortretende Alfred Fast in der LDZ vom 29. Mai 1957 zur Erkenntnis, dass man dieses 
Werk natürlich nicht mit Regers Vorbild vergleichen könne, es aber trotzdem eher misslungen 
sei: So "erschien uns das viersätzige Werk in seiner nicht gerade originellen Thematik und 
vielfach farblosen Harmonik recht blaß und vermochte trotz aller interessanter Rhythmisierung 
und Flüssigkeit des Ablaufs keine bleibenden Eindrücke zu hinterlassen." Die Pressestimmen 
von Wohlgemuths vielleicht größtem Misserfolg, der Uraufführung seiner Oper "Till", werden 
detailliert ab S. 281 vorgestellt.
78 Hans-Joachim Marx, Komponist und Musikdirektor in Köthen schrieb an den Verlag Editi-
on Peters am 25. Mai 1957, dass er Wohlgemuths Suite für Orchester für ein Konzert ablehne: 
"Inhaltsmässig hatte ich nicht die Komödianten-Suite von Kabalewski in zweiter und schlechte-
rer Aufmachung angefordert, sondern ein neues und zeitgenössisches Werk eines Komponisten 
unseres Landes." Eine Aufführung des Werkes würde das langsame Heranführen des Publi-
kums an Neue Musik gefährden: "Folglich darf ich [...] nicht eine Musik zur Aufführung brin-
gen, die schlecht und recht ein Abklatsch folkloristischer Werke von Meistern ist [,]
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Auch war sich Wohlgemuth – im Vergleich zum nachträglich souverän erschei-
nenden Wirken – im Insgeheimen nicht sicher, wie sein weiteres Leben als 
Komponist verlaufen sollte. In einem Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz 
vom 14. Dezember 195579 teilte er Wohlgemuths Zweifel am Sinn des VDK und 
seiner Verlagsarbeit mit. Wohlgemuth überlege, ob er wieder Medizin weiterstu-
dieren solle oder die Leitung einer "Dixiland-Kapelle" übernehmen solle. 
Schließlich äußerte Siegmund-Schultze Bedenken gegen Wohlgemuths Absicht, 
an der Wochenzeitung "Sonntag" mitzuwirken – doch werde Gustav Just ideolo-
gisch "ganz gut" auf Wohlgemuth einwirken können.80
Siegmund-Schultzes Sorgen waren berechtigt, weniger weil Just für Wohlge-
muths ideologische Lenkung sorgte, sondern da Just und weitere Redaktionsmit-
glieder des "Sonntag" bereits im Visier des MfS standen und Just ein Jahr später 
im Zuge des Aufsehen erregenden Prozesses gegen Wolfgang Harich vom Zeu-
genstand herab verhaftet wurde und vier Jahre im Zuchthaus verbringen muss-
te.81 Wohlgemuth beteiligte sich an einer von der "Sonntag"-Redaktion angereg-
ten Diskussion über das Musikleben der DDR.82 Nachdem der Hauptartikel von 
Dessau verfasst und mit Bertold Brecht abgesprochen wurde, erfolgte die Wei-
terleitung des Artikels u. a. an Wohlgemuth.83 Wohlgemuths Beitrag84 erschien 
zeitgleich mit denjenigen von Dessau und Kurt Schwaen am 29. Januar 1956, 
wobei in den Artikeln u. a. das Dogma des sozialistischen Realismus hütende 
besser verstanden haben." (HAh-VDK 108, S. 245). Im Übrigen wurde diese Information an 
Siegmund-Schultze weitergegeben, der Marx am 9. Juli 1957 eine geharnischte Antwort 
schrieb (HAh-VDK 108, S. 249), auf die Marx wiederum zu erwidern wagte: Wohlgemuth sei 
wohl der sakrosankte "Bezirkskomponist": "Bei genauer Betrachtung muss man sogar feststel-
len, dass selbst im Bezirksverband Halle des VDK kaum ein Konzert vergeht, wo nicht ein 
Werk von Wohlgemuth zur Aufführung gelangt. Entweder hat man so wenig Komponisten, oder 
man sieht in seinen Werken die Offenbarung musikalischer Art im Bezirksmaßstab." (HAh-
VDK 108, S. 244r).
79 HAh-VDK 80, S. 548.
80 Just bestätigt, dass er in der "Sonntag"-Redaktion als ideologischer "Aufpasser" betrachtet 
wurde (Gustav JUST: Zeuge in eigener Sache. Die fünfziger Jahre, Berlin 1990, S. 20).
81 Vgl. hierzu JUST: Zeuge in eigener Sache, passim.
82 Interessant ist Justs Hinweis, dass die Anregung zu dieser Musikdiskussion von Paul Des-
sau während eines gemeinsamen Besuches in der halleschen Wohnung des renommierten 
Dirigenten und GMD des halleschen Landestheaters, Horst-Tanu Margraf, bekam (JUST: Zeuge 
in eigener Sache, S. 28).
83 JUST: Zeuge in eigener Sache, S. 28.
84 "Musikwissenschaft und musikalische Praxis": MuG beschäftige sich zuwenig mit Neuer 
Musik und sei daher "langweilig"; auch fehle dort der offene Diskurs, Urteile seien meist 
einseitig und sagten mehr über den Urteiler als über den Gegenstand aus: "Nun wäre natürlich 
immer noch nichts gegen solche Praxis zu sagen, wenn in der Zeitschrift der gegenteiligen oder 
einschränkenden Meinung Raum gegeben würde. Es fehlt aber unserer Zeitschrift 'Musik und 
Gesellschaft' der Meinungsstreit, wie uns auch im Verbandsleben das wohlvorbereitete Streit-
gespräch fehlt." Es gelte dringend, allgemein ästhetische Fragen zu erörtern – dies sei in der 
Vergangenheit recht dogmatisch geschehen, was zu überwinden sei. Auch gleiche die Konzert-
kultur der Gegenwart einem Museum.
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Funktionäre wie Ernst Hermann Meyer persönlich angegriffen wurden.85 Dies 
führte zu heftigen Reaktionen seitens führender Vertreter des VDK.86 Dass 
Wohlgemuth in dieser Zeit unvorsichtigerweise dem "Lager" der subversiv ge-
gen die Staatsmacht agierenden Künstler zugesprochen werden könnte, liegt 
nahe. Doch offenbaren politische Statements ab den frühen fünfziger Jahren, sei 
es über die Ziele sozialistischer Musikerziehung,87 sei es in einem Aufruf gegen 
das Verbot der KPD in der BRD,88 sei es mit seiner Forderung, dass musikwis-
senschaftliche Arbeiten einen größeren marxistisch-leninistischen Impetus haben 
sollten,89 oder sei es durch markige Worte zur Unterstützung der Volkskammer-
wahl 1961.90 Wie auch im kompositorischen Schaffen überraschte Wohlgemuth 
85 "Einiges, worüber wir Musiker nur wenig oder gar nicht sprechen": Dessau kritisiert u. a. 
das anachronistische Schaffen seiner komponierenden Zeitgenossen in der DDR, und er übte 
scharfe Kritik an Ernst Hermann Meyers wirksam lanciertem Buch "Musik im Zeitgeschehen" 
und dessen unsachlichen Reflexionen über die Dodekaphonie. Schwaens Beitrag ("Fundament 
ohne Obertöne") stellt sich gegen Beschränkungen kompositorischer Mittel: "Wir müssen nicht 
das ABC wiederholen, wir müssen sprechen lernen. Ein ganzes Volk lernt sprechen, und in der 
Musik sollte es keinen Fortschritt geben? Ist Politökonomie leichter als die Formenlehre? Die 
Hausfrau lernt den Satz vom Mehrwert, und sie sollte nicht die Chaconne begreifen?" Für 
Schwaen sei eine der gegenwärtigen Gefahren die "Nüchternheit unseres angeblichen sozialis-
tischen Realismus. Ich behaupte, daß wir bei uns noch kein Werk besitzen, das diesen Titel 
verdient." – dies, obwohl Meyers "Mansfelder Oratorium" als paradigmatisches Beispiel des 
sozialistischen Realismus propagiert wurde und politisch durch die Verleihung des National-
preises an Meyer gewürdigt wurde.
86 Die Tagung des Zentralvorstandes des VDK am 17./18. März 1956 beschäftigte sich aus-
führlich mit den Artikeln im "Sonntag" (zusammengefasst auch in MuG 6, 1956, S. 162 ff. und 
210 ff.): Ernst Hermann Meyer wies dabei die gegen ihn gerichteten Attacken von Dessau und 
Schwaen zurück, akzeptierte aber Wohlgemuths Kritik (Ist dies ein Entgegenkommen, da 
Wohlgemuth dezidiert Meyers "Musik im Zeitgeschehen" wenige Monate zuvor in MuG 5, 
1955, S. 315 lobte?). Meyer tritt dann für einen schonungslosen offenen Diskurs innerhalb des 
VDK ein. Meyers Rücken stärkten im weiteren Notowicz, Werner Felix und Georg Knepler. 
Die "Fraktion" um Dessau, Schwaen und Wohlgemuth fand ihrerseits Rückhalt durch Wort-
meldungen u. a. von Cilenšek (der – laut Just – darauf verzichtet habe, am Diskurs im "Sonn-
tag" teilzunehmen [JUST: Zeuge in eigener Sache, S. 28]), Siegfried Köhler und Siegmund-
Schultze. Im Übrigen scheute sich Wohlgemuth nicht, in frische Wunden der SED-Genossen 
zu stechen. Einen Monat nach Chruschtschows Geheimrede über Stalin, sagte er hier: "Gestern 
war Stalin ein großer Mann, heute wird er mit einem Satz abgetan." (SAdK-VKM 83, o. S.) 
Dieser Satz fehlt natürlich in der offiziellen Zusammenfassung in MuG.
87 "Freiheit" vom 22. November 1952: "Die Musik hat eine hohe erzieherische Aufgabe zu 
erfüllen. Sowohl Musizieren als auch Musikhören sollen den Menschen bilden und ihn zur 
Einordnung [!] in eine Gemeinschaft erziehen. Die Kunst hilft uns, unser eigenes Leben und 
das Leben der Gesellschaft zu meistern, Probleme zu erkennen und zu überwinden."
88 "Freiheit" vom 25. November 1954: Hier wird demagogisch u. a. das KPD-Verbot durch 
das NS-Regime mit der gegenwärtigen Diskussion in der BRD gleichgesetzt.
89 Gerhard WOHLGEMUTH: Was erwartet der Komponist von der Musikwissenschaft?, in: 
MuG 5, 1955, S. 315 f.
90 Statement von Wohlgemuth zur Volkskammerwahl in der "Freiheit" vom 16. September 
1961: Wohlgemuth werde die Nationale Front wählen als Zeichen seines Bekenntnisses zur 
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auch mit seinen politisch-ideologischen Ideen seine Umgebung: Nach der bar-
schen Kritik im "Sonntag", bewirkte wohl ein Besuch in der UdSSR im Jahre 
195691 ein tieferes Bekenntnis nicht nur zum Marxismus, sondern auch zum 
existierenden DDR-Sozialismus, das vor allem im Jahre 1958 durch seine Betei-
ligung an der halleschen Agitprop-Renaissance92 und in seinen demagogischen 
Ausfällen gegen renommierte Künstler einen Höhepunkt fand.93 Im Übrigen 
DDR. Zugleich setzte er die Wahl der Nationalen Front gleich mit dem Erhalt des Friedens und 
dem Abschluss eines Friedensvertrags – hier vereinfacht er populistisch: "Wem sollte die Ent-
scheidung schwerfallen, wenn es zu wählen gilt zwischen der Vernichtung allen Lebens und 
einer Welt ohne Krieg?" und abschließend heißt es: "Die Perspektive heißt Kommunismus, und 
das bedeutet ökonomisches Maximum und kulturelles Optimum." Die kommende Volkskam-
merwahl führe hierbei auf den richtigen Weg.
91 In einem Brief von Hauptmann Beck, Leiter der Abt. V der MfS-Bezirksverwaltung Halle 
an das MfS, HA V in Berlin vom 1. November 1961 heißt es, dass Wohlgemuth sich bis etwa 
1956 politisch eher neutral verhielt, seine UdSSR-Reise aber das Bekenntnis zum Sozialismus 
gefestigt habe. Zur gleichen Zeit trat Wohlgemuth auch aus der LDPD aus (BStU, MfS, BV 
Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 55).
92 Siehe hierzu auf S. 91.
93 In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Februar 1958 refe-
rierte Wohlgemuth zum Thema "Die Dekadenz in der Musik" (Abschnitte des Dokumentes sind 
als Abschrift und in Wohlgemuths Handschrift als Faksimile auf S. 361 und 368 veröffent-
licht.): Hier brandmarkt er u. a. Schaeffer ("Sinfonie eines einsamen Mannes"), Maderna ("Not-
turno"), Stockhausen ("Gesang der Jünglinge im Feuerofen"), Boulez ("Improvisation sur 
Mallarmé"), Haubenstock-Ramati ("Chants et Prismes"), Nono ("La terra e la campagna") und 
Varèse ("Ionisation"): Wohlgemuth beginnt seine Argumentation gegen diese Musik, in dem er 
Sprache und Kunst vergleicht: Beide brauchten ein Bezugssystem, eine begriffliche Bindung 
ans Objekt, um verständlich zu sein, so sei abstrakte Malerei ein "Kurzschluß hinter dem Rü-
cken der Natur" – sie entbehre jeglichen Bezugssystems und sei "der Geheimsprache der 
Schizphrenen [sic] vergleichbar" – daher sei solche Kunst bedeutungslos, da niemand das 
Zeichensystem kenne, weiter: "Wenn wir nun die offensichtlich pathologischen Fälle einmal 
ausscheiden – freilich läßt sich eine genaue Abgrenzung nicht durchführen, weil bestimmte Ei-
genschaften psychologisch-pathologischer Art in der Breite der Norm verschwinden – so bleibt 
die Frage nach der Ursache des autistischen Verhaltens solcher Künstler wie etwa Varèse, 
Nono, Stockhausen." Auf die bildende Kunst bezogen: "Beispiel eines intellektuellen Eunu-
chen. Kandinsky. Malte zunächst im Jugendstil. Intellektuell-kritisch genug, um seine Impotenz 
zu spüren, flüchtete er ins Abstrakte, also in die Unverbindlichkeit. So umging er seine Medio-
krität, die ihn schöpferisch an der Bewältigung der Natur versagen ließ." oder: "Ähnlich Stock-
hausen. Dieser, der aktuellen Vermantschungspsychose von wissenschaftlichen und antrhopo-
logisch-geistigen [sic] Begriffen anheimgefallener Künstler und darin Nachfahre positivisti-
schen Denkens – möchte gern die 'neuen' Mittel der Elektronik vorweg vor der Nötigung durch 
einen darzustellenden inhaltlichen Sinn autark werden lassen in der Hoffnung, daß sich eine 
Sinnbedeutung mit der Zeit ergeben möge." Auch führe die idealistische Suche nach dem 
musikalischen Ding an Sich zu keimfreier Musik; dies betreffe auch die Suche nach neuen 
Klängen, die die Spielweisen der herkömmlichen Instrumente ins Extreme erweiterten (Wohl-
gemuth führt u. a. aus, dass Glissandi keine Musik seien.). Ordnen an sich bedeute noch nichts, 
da man ja auch Unsinniges ordnen könne; der Ausgangspunkt, dass sich die Musik der Ge-
nannten erst mit der Zeit ein adäquates Publikum schaffe, sei "ein wildgewordener Rationalis-
mus". Wohlgemuth unterstellt den Komponisten elektroakustischer Musik ernsthaft, dass sie im 
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äußerten sich Siegmund-Schultze94 und Hans-Georg Burghardt95 – wenn auch in 
einer sachlicheren Diktion – zur gleichen Zeit ähnlich kritisch bzw. propagierten 
die Stärken der Tonalität gegenüber avancierten Kompositionstechniken.
Konnten Beobachter von Wohlgemuths Schaffen und ideologischer Haltung um 
1958/1959 davon ausgehen, dass er sich in seinem Tun nun gewissermaßen "sta-
bilisiert" habe, enttäuschte er diese Erwartung – wie oben geschildert – durch 
sein "Streichquartett 1960". In ähnlicher Weise, nunmehr aber mit geänderten 
Vorzeichen, wiederholte sich dieser Prozess um 1962/1963: Während der schwe-
ren internen Kämpfe zwischen Halle und Berlin, bei denen sich Siegmund-
Schultze eng an die Seite Wohlgemuths stellte, rang sich jener durch und ver-
kündete freimütig: "Er [Wohlgemuth] wendet die Methode des sozialistischen 
Realismus nicht an. Das ist überhaupt sehr schwierig in unserem Bezirk."96 Was 
Siegmund-Schultze in diesem Moment vielleicht nicht wusste ist, dass Wohlge-
muth bereits hier oder kurz danach ein Werk disponierte, das diejenigen versöhn-
te, die Wohlgemuth 1962 noch heftig attackierten und das schon bald als eine 
Paradekomposition des sozialistischen Realismus gelten sollte: das Violinkon-
zert. Im Windschatten dieses Werkes konnte der Bezirksvorstand des BV-VDK 
Halle-Magdeburg bereits 1963 wieder verkünden: "Das Prinzip des sozialisti-
schen Realismus wird von Wohlgemuth voll anerkannt; denn es handelt sich ja 
um keinen bestimmten Stil, sondern um eine Methode, die auf einer parteilichen 
Haltung beruht."97
Studio wahllos, ohne künstlerisches Konzept im "Geräuschkatalog" herumsuchten und das ge-
rade Passende auswählen: "Der Interpret wird hinausbugsiert. Das macht die Maschine. Diese 
Musik gehört der Maschine, und mit ihr ist sie auch tot." Die genannten Werke vergleicht 
Wohlgemuth mit der Dada-Bewegung, die ja auch gescheitert sei: Die mittelmäßigen Kompo-
nisten weichten in solche Gefilde ab, um ihre Mittelmäßigkeit zu verschleiern: "Dieses grotes-
ke Trauerspiel und der Versuch der Relativierung aller großer Kunst der Vergangenheit wu-
chert in seiner nihilistischen Sinnlosigkeit auf dem Dünger der Sinnlosigkeit einer verfallenden 
Gesellschaftsordnung besonders üppig, steht mit ihr sogar deutlich in Wechselwirkung, eins 
das andere fördernd." In der darauf folgenden Diskussion war es einzig Siegfried Bimberg, der 
es wagte, ausführlich Vorbehalte gegen Wohlgemuths Tiraden zu äußern, auch mit dem argu-
mentativem Salto: "Wenn es so ist, daß dieser Bereich die Dekadenz ist, dann brauchen wir 
garnicht [sic] dagegen zu kämpfen; denn diese Musik kommt sowieso nicht an." (HAh-VDK 
206, o. S.).
94 Auch Siegmund-Schultze referierte im Jahre 1958 mehrmals über "Die Dekadenz in der 
Musik", so am 13. Mai 1958 in Halle. Sicherheitshalber sei erwähnt, dass Siegmund-Schultzes 
Wortlaut ein anderer war, als bei Wohlgemuth (HAh-VDK 121, S. 226).
95 Hans-Georg BURGHARDT: Neue Musik und Tonalität (Vortrag I 1956), in: Hans-Georg 
Burghardt: Die "Sekund"-Skalen als Mittel zu einer neuen Tonalitätsgrundlage, hrsg. v. Jan 
Bloem, o. O. 1998, S. 40-52 und Hans-Georg BURGHARDT: Neue Musik und Tonalität (Vortrag 
II 1956), in: Hans-Georg Burghardt: Die "Sekund"-Skalen als Mittel zu einer neuen Tonalitäts-
grundlage, hrsg. v. Jan Bloem, o. O. 1998, S. 53-61.
96 Parteiaktiv des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 13. Januar 1962 (HAh-VDK 56, S. 253).
97 Bezirksvorstand, Marianne Döppe, Werner Rackwitz: Erfahrungen, Probleme, Aufgaben. 
Der Bezirksverband Halle/Magdeburg des VDK, in: MuG 13, 1963, S. 534. Die "dialektische" 
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Konzert für Violine und Orchester
Das Konzert für Violine und Orchester wurde von Wohlgemuth als Auftrags-
werk anlässlich des fünfzigjährigen Bestehens des Instituts für Musikwissen-
schaft der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg komponiert.98 Die Anlage 
des Gesamtwerkes folgt einerseits durch die Satzwahl Allegro risoluto – Andan-
te, poco tranquillo – Rondo gängigen formalen Vorbildern der Gattung im 18. 
und 19. Jahrhundert. Andererseits lehnt sich auch die formale Binnengliederung 
und musikalische Dramaturgie an diese Vorbilder an: Der erste Satz, der im Fol-
genden näher betrachtet werden soll, verarbeitet in Sonatensatzform zwei The-
menkomplexe, der zweite Satz hat dreiteilige Liedform und der dritte Satz führt 
in Rondoform unterschiedliche Themenkomplexe vor, wobei hier Wohlgemuth 
auch musikalische Anklänge an armenische und grusinische Volksmusik ver-
wendete.99
Der erste Satz gliedert sich gemäß der Sonatensatzform in 1. Exposition (T. 1-
97) – 2. Durchführung (T. 98-207/Kadenz) – 3. Reprise (T. 208-279).
1. Die Exposition umfasst die Vorstellung der Themenkomplexe I und II, die in 
"klassischer" Dramaturgie konträren Bewegungsgestus aufweisen. Themenkom-
plex I hat marschartigen Charakter und beginnt mit einem turbulent-quirligen 
Thema a in den Holzbläsern, wobei die Passage vom Gegensatz zwischen Holz-
bläsern und Streichern lebt: Während Oboe, Englisch Horn und Klarinette mit-
tels floraler Tonumspielungen und synkopischer Wirkungen die sture Marsch-
diktion klanglich und rhythmisch aufhellen, verbleiben Streicher und Fagott im 
Trott steter Viertelimpulse.
Lösung des offensichtlichen Widerspruchs zur Dodekaphonie-Diskussion zuvor lautete: Auch 
Wohlgemuths "Streichquartett 1960" weise diese Haltung auf und könne damit ins Kontinuum 
sozialistischen Schaffens im Bereich Halle-Magdeburg integriert werden.
98 Gerhard WOHLGEMUTH: Bemerkungen zum eigenen Violinkonzert, in: MuG 13, 1963, S. 
559.
99 WOHLGEMUTH: Bemerkungen, S. 560 f.
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Notenbeispiel 8: Wohlgemuth, Violinkonzert
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Das zweite Thema b des Themenkomplexes I erscheint erstmals beim Eintritt der 
Solovioline und führt die klaren Viertelimpulse der vorangegangenen Begleitung 
weiter.
Notenbeispiel 9: Wohlgemuth, Violinkonzert
Auch hier erfährt der musikalische Satz spielerische Aufhellung, nunmehr durch 
die im Off-beat begleitenden hohen Streicher und dem Xylophon.
Themenkomplex I leitet nach einer Phase der rhythmischen Beruhigung ab etwa 
T. 33 über zum Themenkomplex II. Der Übergang von I zu II erfolgt sanft, in-
dem die Marschdiktion zwar durch Terzimpulse in Fagott und Violoncello erhal-
ten bleibt (T. 40-48), sich der Satz jedoch ausdünnt und diminuierend im pp 
ausläuft, so dass das lyrische erste Thema c des Themenkomplexes II nach einer 
analogen melodischen Vorbereitung in den Fl. (T. 49-54) in T. 53 quasi "folge-
richtig" eintritt.
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Notenbeispiel 10: Wohlgemuth, Violinkonzert
Die Solovioline lässt dem Thema sogleich Verarbeitungen seiner Bestandteile 
folgen, indem beispielsweise die Idee der Synkope (T. 57) weitergetragen wird. 
Der Linie der Solovioline wird ein Kontrapunkt durch das melodische Band in 
den Klar. entgegengesetzt (T. 54-68) – begleitet durch Tremoli in den Violen. 
Linearität, lyrische Kantilene und rhythmisch verschleiernde Tremoli des The-
menkomplexes II bilden somit den konnotativen Gegensatz zum deutlich rhyth-
misch dominierten Themenkomplex I. Hierzu korrespondiert auch das 2. Thema 
d des Themenkomplexes II, das in ein polyphones Geflecht des Streichersatzes 
eingebettet ist – ähnlich den Abschnitten A und A' des "Streichquartett 1960".100
Auch der Übergang zur Durchführung erfolgt sanft, indem ab T. 88 die Marsch-
diktion durch die pochenden Viertelschläge im Satz durchschimmert (Va), wäh-
rend die Solovioline noch ihrer linearen Kantabilität frönt. Schließlich formiert 
sich in T. 89-92 das rhythmische Pochen zum 2. Thema des Themenkomplexes I.
Die Durchführung eröffnet Wohlgemuth nun reichhaltige Möglichkeiten, kont-
rapunktische Techniken einzusetzen:101 synchrone Verarbeitung mehrerer The-
men,102 Diminution,103 synchrone Grundgestalt und Veränderungen der The-
men.104 Im Mittelpunkt stehen hier vor allem die Themen a und b.
100 Siehe hierzu S. 128 ff.
101 Bereits in der Exposition erscheinen imitative Stimmeinsätze (T. 20 in Pos. I wiederholt T. 
19 der Solovioline, T. 21 in Trp. I. wiederholt T. 20 der Solovioline, T. 23 f. wiederholt T. 22 f. 
der Solovioline.).
102 b und d ab T: 98,
103 b in Klar. und Fag. in T. 111 f., 114.
104 Diminuierte Umkehrung sowie Grundgestalt von b in Fag. I/Hr. I in T. 111, diminuierte 
Umkehrung und diminuierte Grundgestalt von b in Klar. I/Fag. I in T. 112.
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Notenbeispiel 11: Wohlgemuth, Violinkonzert
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Die Durchführung beginnt mit einem Abschnitt, der vor allem Thema b – wie 
oben dargestellt – satztechnisch sehr kunstvoll verarbeitet (T. 98-129). Während 
das Orchester mit dieser Aufgabe betraut ist, paraphrasiert die Solovioline über 
das Thema d, wobei sich ihre rhythmische Linie ab T. 104 zusehends verdichtet 
– einhergehend mit einer dynamischen Steigerung. Ein weiterer Abschnitt der 
Durchführung (T. 130-195) wechselt, nachdem der Satz bislang im 4/4-Takt 
stand, in den 6/8-Takt, und nun wird anfangs das Thema a, vor allem dessen 
auftaktige Figuration und synkopische Anlage, verarbeitet. Nachdem hierzu 
Thema b tritt (T. 144 ff.) formulieren die Holzbläser ab T. 175 das Thema a fast 
vollständig, aber im 6/8-Takt, während die Solovioline die pochende Streicher-
begleitung vom Satzbeginn nachahmt. Schließlich wechselt ein abschließender 
Durchführungsabschnitt (T. 196-207) zurück zur Geradtaktigkeit (2/4), stellt 
prägnant Thema b vor und führt über zur Solokadenz. Auch dort dominieren, wie 
bereits in der Durchführung, die Themen a und b, sei es in kanonischer Engfüh-
rung,
Notenbeispiel 12: Wohlgemuth, Violinkonzert
sei es im Kontext von Figuration,
Notenbeispiel 13: Wohlgemuth, Violinkonzert
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oder abschließend – besonders kunstvoll – als Variante gleichzeitig zu Thema a.
Notenbeispiel 14: Wohlgemuth, Violinkonzert
Im Vergleich zu anderen Werken, wie auch zum weiter oben besprochenen 
"Streichquartett 1960" nimmt die kontrapunktische Arbeit im Satz einen geringe-
ren Stellenwert ein, doch zeigt der Durchführungsabschnitt, dass Wohlgemuth 
auch in diesem großen Wert auf die Lösung selbst gestellter satztechnischer 
Aufgaben legt und zugleich sein kontrapunktisches Können unter Beweis stellt.
Die ab T. 208 einsetzende Reprise verkürzt die Exposition, indem die Themen a 
und b, bzw. c und d gleichzeitig erscheinen. Hier tauscht Wohlgemuth die The-
menzuordnung aus: Thema a wird nun – erstmals in diesem Satz – der Solovioli-
ne anvertraut, Thema b dem diesbezüglich bereits bewährten Orchester. Der 
Übergang zwischen den konnotativ unterschiedlichen Themenkomplexen erfolgt 
sorgsam mit den gleichen Mitteln wie in der Exposition: Der Satz reduziert sich, 
die marschhaft-stetigen Viertelschläge führen im Decrescendo zum pp. Derart 
beruhigt, folgt die Kombination der Themen c und d und eine letzte Steigerung 
mit forcierter Solovioline und V. 1 in hoher Lage, eingebettet in ein choralhaftes 
Gefüge in breiter Instrumentierung.105 Der erste Satz des Violinkonzertes klingt 
danach rasch mit Haltetönen und Decrescendo im ppp aus.
Im Vergleich zu spätromantischen Violinkonzerten (z. B. von Tschaikowsky, Si-
belius oder Glasunow) verzichtet Wohlgemuth auf eine deutliche Gegenüberstel-
lung von dominierender Solovioline und Orchester. Das Orchester begnügt sich 
während des Spiels des Solisten nicht mit stützender Akkordik, sondern beteiligt 
sich einerseits rege an der motivisch-thematischen Arbeit. Andererseits wirken 
manche Einsätze der Solovioline mehr als Ergänzung des Orchesterparts, als 
dass umgekehrt das Orchester als "roter Teppich" für die Solovioline funktional 
eingesetzt ist.
Bereits der erste Einsatz des Solisten in T. 19 ist nicht der Höhepunkt der voran-
gegangenen Orchestersteigerung, sondern dieser Höhepunkt liegt im Orchester-
satz selbst (T. 18) und erst im Ausklang dieser Phrase erscheint die Solovioline 
quasi aus der "Hintertür". Ähnlich verfährt Wohlgemuth auch in der Vorberei-
105 Diese Faktur erinnert markant an den Abschnitt Beginn – "Höhepunkt" der Choralbearbei-
tung in Alban Bergs Violinkonzert.
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tung des Einsatzes von Thema d (T. 72 ff. bzw. T. 82 ff.) und innerhalb der 
Durchführung etwa bei T. 144-184.
Im Bereich der Harmonik entwickelt Wohlgemuth ein vielfältiges Gewebe an 
tonaler Zuordnung, Polytonalität und atonaler Fortspinnung. Bereits die An-
fangstakte verdeutlichen Wohlgemuths Technik: Streicher und Fagott bringen in 
den T. 1-4 auf den ersten beiden Vierteln je Takt D-Dur (Tonika), auf den beiden 
nachfolgenden Vierteln A-Dur (Dominante). In den Holzbläsern hingegen ist 
zwar auch auf der ersten Viertel D-Dur zu hören, aber bereits auf der zweiten 
und dritten Viertel folgen die Töne e und a als A-Dur – eine Viertel verschoben 
zur Streicherbegleitung. Das heißt, dass auf der zweiten Viertel das e, das zu A-
Dur tendiert, gegen das d von D-Dur steht. Ähnliches gilt auch für T. 3, wo das 
subdominantische G-Dur der Holzbläser vom steten Pendeln T – D der Streicher 
ignoriert wird. Hier, wie auch an anderen Stellen des Satzes unterstellt der Kom-
ponist sozusagen der Begleitung augenzwinkernd, das harmonische Geschehen
nicht zu kontrollieren.106 Ab T. 5 führen Alterationen und chromatische Fort-
schreitungen weg von tonalen Attraktoren.
"Ich habe versucht, positive Lebenshaltungen, optimistische Empfindungen, 
Emotionen und Gedanken musikalisch auszudrücken. Ein Schuß Frechheit ist 
auch dabei." Derart antwortete Wohlgemuth auf die Frage, warum sein Violin-
konzert nach der Uraufführung große Erfolge verbuchen konnte.107 Das Violin-
konzert überwindet – zumindest nach außen hin – die skeptische fragende Hal-
tung, die noch das "Streichquartett 1960" geprägt hatte und agiert quasi als dia-
tonisch-klärendes Gewitter nach dem chromatisch-diskursiven Dunkel des 
Streichquartetts. Die Diskrepanz des Gehalts geht nicht unbedingt einher mit 
einer Diskrepanz der satztechnischen Gestaltung. Gewiss verzichtet Wohlgemuth 
im Violinkonzert auf dodekaphone Verfahren und eine dichte chromatische Fak-
tur, doch bleiben b e i d e  Werke bezüglich der Artikulation, Spieltechniken, 
metrisch-rhythmischen Gestaltung und der prinzipiellen Hinwendung an ein 
rezipierendes Gegenüber innerhalb des technisch-ästhetischen Rahmens der 
Kunstmusik Anfang der 1960er Jahre in der DDR. Dass Wohlgemuth aufgrund 
der gegenwartsbejahenden Haltung den wohlwollenden Nerv der musikalischen 
Öffentlichkeit der DDR traf, steht außer Frage. Zur gleichen Zeit äußerte sich 
Wohlgemuth zu den Aufgaben der Instrumentalmusik dahingehend, dass sie 
durchaus gesellschaftspolitische Funktion habe: "In der Instrumentalmusik (Or-
chestermusik, Kammermusik) sehe ich heute ein Mittel, die wesentlichen mensch-
lich-gesellschaftlichen Probleme, wie sie sich bei der Errichtung der sozialisti-
schen Gesellschaftsordnung ergeben, widerzuspiegeln." und: "Da jede Kunst auf 
106 Auch das Satzende changiert zwischen tonalen Bezugsebenen, indem C-Dur und a-Moll 
zugleich den Schlussakkord bilden.
107 Interview von Joachim Bagemühl und Margot Franz mit Gerhard Wohlgemuth in der "Frei-
heit" vom 10. April 1969.
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ein Individuum trifft, muß sie in ihren Mitteln assimilierbar sein (Kunst, die 
keinen Partner voraussetzt, ist ohne Moral. Sie gleicht der Geheimsprache des 
Schizophrenen.)", daher möchte Wohlgemuth gerade mittels konfliktreicher 
Dramaturgie in Instrumentalwerken optimistische Ausblicke bieten: "Jedes ge-
lungene Kunstwerk in diesem Sinne muß eine kathartische Funktion hörbar, 
nacherlebbar machen, muß den Optimismus als konkrete Kategorie haben [...], 
nicht als verblasene Allgemeinheit, sondern als konkrete künstlerische Lösung 
von Problemen."108
Die Presse reagierte zumeist überschwänglich, sei es bereits anlässlich der 1. Ur-
aufführung am 26. April 1963 durch das Orchester des Landestheaters Halle 
unter Horst-Tanu Margraf und die Solistin Maria Vermes,109 sei es im Rahmen 
der 2. Uraufführung – nach der Überarbeitung des Werkes – am 2. November 
1963 während der HMT 1963.110 Der außerordentliche Erfolg in Halle wieder-
holte sich an anderen Orten der DDR. Führende Funktionäre im DDR-
Musikleben konnten genüsslich die Rückkehr des Abtrünnigen ins Lager der 
eigentlichen "progressiven" sozialistischen Musik feiern,111 vor allem, da er –
zum Teil mit Formulierungen seines berüchtigten Vortrags von 1958 – zu dieser 
Zeit wieder die westliche Avantgarde heftig attackierte und es nicht an Selbstkri-
108 Gerhard WOHLGEMUTH: Kollektive Erkenntnis nötig, in: MuG 13, 1963, S. 327 f.
109 Ursula Herrmann, LDZ vom 1. Mai 1963: Im Werk herrsche eine große Vielfalt thematisch 
gelungener kontrastreicher Gedanken; bezüglich der Ausdrucksstärke sei besonders der 2. Satz 
sehr gelungen. Im 3. Satz aber existiere ein allzu großer melodischer Reichtum, der den Zu-
sammenhalt nicht mehr garantiere –Wohlgemuth müsse dies überdenken: "Hier wäre eine 
Straffung und gewisse Neuordnung des musikalischen Geschehens unbedingt von Vorteil, da 
die Zerrissenheit dieses Satzes den Gesamteindruck des ganzen Konzertes beeinträchtigt." 
Wohlgemuth überarbeitete in der Tat danach Abschnitte des Konzertes.
110 Friedbert Streller, LDZ vom 12. November 1963: Die Werkfaktur und Dramaturgie im 
Konzert sei sehr gelungen; es sei "ein Werk von ungewöhnlicher Tiefe des Ausdrucks und voll-
endeter Instrumentation, ein Meisterwerk der zeitgenössischen Musik". Die Aufnahme erfolgte 
erstaunlich erfolgreich für ein Werk zeitgenössischer Musik, da der 3. Satz wiederholt werden 
musste. Ähnlich begeistert zeigte sich "So.", DNW vom 12. November 1963 von dieser Auf-
führung. "B.", MNN vom 9. November 1963 schrieb hierzu: "Das dreisätzige Werk beein-
druckte dieses Mal nicht nur wieder durch die bekannte vielfältige musikalische Ausdruckswei-
se des Komponisten, sondern vor allem durch die Weite der Spannungsbögen, die gegenüber 
Wohlgemuths früherer Sinfonik mit ihren mitunter etwas unruhig-episodenhaften Aneinander-
reihung eine natürliche ausschwingende Gereiftheit und Ausgeglichenheit zeigen." Im 2. Satz 
bestechen die schlichte Melodik und der bewegte Mittelteil. Lüdeke, "Freiheit" vom 6. Novem-
ber 1963: Das Werk sei geprägt von "einer gesunden Daseinsbejahung"; die Interpretation seit 
der Uraufführung habe sich verbessert "und bahnte die Einbürgerung dieser beachtlichen 
Komposition in unser Musikleben an."
111 Der für musikalische Belange im ZK der SED wichtige Peter Czerny lobte während eines 
zentralen Berliner Parteiaktivs am 11. April 1963 Wohlgemuth und dessen Violinkonzert und 
spielte auf Wohlgemuths Gesinnungswandel an: "Er [Czerny] hob als sehr anerkennenswert 
hervor, daß Gerhard Wohlgemuth, der noch vor einigen Jahren ein zwölftöniges Streichquar-
tett geschrieben habe, in seinem neuen Violinkonzert Motive von Arbeiterkampfliedern verwen-
dete." (HAh-VDK 182, o. S.).
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tik gegenüber seinem bisherigen Schaffen fehlen ließ, was als Eingeständnis 
ideologischen Fehlverhaltens aufgefasst werden konnte, falls man dies wollte.112
Wohlgemuths Sorge, wiederum instrumentalisiert zu werden, wird kurz vor der 
Uraufführung des Violinkonzertes deutlich. Nach einem Tonbandvorspiel nebst 
Diskussion zu Dessaus "Appell der Arbeiterklasse" meint er während einer Mit-
gliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 26. Januar 1963 prinzi-
piell – und diese Haltung wäre wohl auch auf sein eigenes Violinkonzert an-
wendbar: "Ich habe nie so diskutiert, daß ich eine Musik deswegen gelobt habe, 
weil sie neue Klangverbindungen sucht und neue Techniken. Wenn das aber jetzt 
als negativ angekreidet wird und anderen, die es nicht versuchen, als positiv, 
dann schärfe ich mich und übertreibe auch, weil ich das aus bestimmten Dingen 
muß." Allgemein spricht sich Wohlgemuth hier für Dessaus Kompositionsprin-
zipien aus und wehrt sich dagegen, Dessaus Avanciertheit gegen die konventio-
nellen musikalischen Mittel der anderen, wie beispielsweise Wolfgang Lesser, in 
der Presse auszuspielen.113 Nationale Anerkennung erhielt Wohlgemuth, da er 
für das Violinkonzert den Kunstpreis der DDR erhielt. Eine weitere Auszeich-
nung wurde dem Werk zuteil, da es im Rahmen der Berliner Festtage neuer Mu-
sik 1963 in einem der vier Sinfoniekonzerte gespielt wurde und so den Ohren 
namhafter musikalischer Persönlichkeiten der DDR vorgeführt werden konnte.114
Zu dieser Zeit zählte Wohlgemuth nicht nur wie üblich zu den meistgespieltesten 
Komponisten aus dem Raum Halle-Magdeburg, sondern auch erstmals überhaupt 
in der DDR.115 Die derart positive Aufnahme des Violinkonzertes spiegelt sich 
auch in den zumeist wohlwollenden Stellungnahmen innerhalb der Werkdiskus-
sion des BV-VDK Halle-Magdeburg am 8. Juni 1963 wider.116
112 In einem Artikel in MuG 13, 1963 (Kollektive Erkenntnis nötig, S. 327 f.) heißt es: Seine 
frühe "Spielmusik" und volkstümliche Ausrichtung sei "naives Verhalten" gewesen. Dies hätte 
er nun erkannt: "Es war ein beginnendes Loslösen von der bürgerlichen Ideologie, der ja nicht 
daran liegt, aufzudecken, sondern zu verschleiern." Die westliche Musikszene betrachtend, 
führt er aus: "Ich meine, daß sich auf diese Weise [mittels Aleatorik und Serialität] nichts 
Bedeutungsvolles ausdrücken läßt. Im Grunde handelt es sich bei diesen Basteleien lediglich 
um einen Erscheinungswandel der von der Realität ablenkenden spätbürgerlichen Idylle (ze-
rebrale Morphiumsucht.)."
113 Hah-VDK 182, o. S.
114 Wohlgemuths Violinkonzert war zugleich das einzige Werk aus den Bezirken Halle-
Magdeburg, das während der Festtage erklang.
115 In einer Statistik, die die Konzertprogramme von 66 Orchestern in der Konzertsaison 
1964/65 erfasst, kam Günter Kochan auf 21 Aufführungen, gefolgt von Siegfried Kurz, Hanns 
Eisler, Johannes Paul Thilman, Fritz Geißler, dann erscheint auf dem 6. Rang bereits Wohlge-
muth mit 10 Aufführungen als erster der Komponisten aus Halle-Magdeburg. Sechs der zehn 
Aufführungen fallen auf Konzerte mit Maria Vermes mit dem Violinkonzert! (Jürgen HOWITZ: 
Die Programme unserer Sinfonieorchester. Eine statistische Analyse der Spielzeit 1964/65, in: 
MuG 15, 1965, S. 306).
116 Das Protokoll dieser Zusammenkunft dokumentiert eines der sehr seltenen Statements zu 
Werkdiskursen von Günter Fleischhauer: Er begrüße Wohlgemuths Violinkonzert, das ihn an 
Prokofjew und Bartók erinnere. Wohlgemuth unterstrich diese Meinung genauso, wie auch den 
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Nachträglich betrachtet wird deutlich, dass Wohlgemuths Reputation in der DDR 
mit diesem Konzert seinen Höhepunkt gefunden hat.117 Keinem seiner weiteren 
Werke wurde mehr Aufmerksamkeit zuteil,118 auch reduzierte er seine komposi-
torischen Aktivitäten sukzessive. Eine Ursache liegt wohl darin, dass ab Ende 
der sechziger Jahre eine junge Generation an Komponisten sich langsam und 
dabei zahlreiche Hürden überwindend durchzusetzen begann (zu nennen wären 
hier u. a. Friedrich Goldmann, Georg Katzer, Friedrich Schenker, Reiner Brede-
meyer, Siegfried Matthus, Paul-Heinz Dittrich)119 und Wohlgemuth – wie andere 
auch – diese Entwicklung kompositorisch nicht analog mittrug. Wie ernst Wohl-
gemuth Ende der sechziger Jahre über sein bisheriges Œuvre richtete, zeigen 
Aussagen wie "Ich selbst möchte am liebsten ganz von vorn anfangen und meine 
konventionellen Sachen alle wegschmeißen. Aber das geht nicht."120 Ein weiterer 
Grund für Wohlgemuths verringertes kompositorisches Schaffen könnte darin 
liegen, dass er in dieser Zeit ernsthaft erkrankte.121 Möglicherweise damit eng 
verknüpft mit dem Rückzug als Komponist – ohne in Zukunft das Komponieren 
vollständig aufgegeben zu haben – tritt eine Ernüchterung angesichts der politi-
schen Prozesse in der DDR ein. Laut eines MfS-Berichts nahm Wohlgemuth den 
Aufstand in Ungarn 1956 hin und zeigte sich einsichtig bezüglich der eingeleite-
ten Maßnahmen, hätte sich aber vom Vorgehen am 13. August 1961 kritisch 
distanziert, da ja nun die Staatsmacht mit Künstlern machen könne, was sie wol-
Hinweis von Friedbert Streller (als Gast des BV Leipzig), dass Anklänge an Strawinsky und 
Berg herauszuhören seien (HAh-VDK 233, o. S.).
117 So sah es auch Siegmund-Schultze im Bereich der Sinfonik (Schönheit und schöpferische 
Überlegung. Gerhard Wohlgemuth zum 50. Geburtstag, in: MuG 20, 1970, S. 183). Laux 
bezeichnete Wohlgemuth 1963 als einen "der bemerkenswertesten jungen Sinfoniker unserer 
Republik" (Das Musikleben in der Deutschen Demokratischen Republik (1945-1959), hrsg. v. 
Karl LAUX, Leipzig 1963, S. 224).
118 Bereits in der Orchesterprogrammanalyse von 1967 erscheint Wohlgemuth am Ende der 
Aufzählung. Die meistgespieltesten Komponisten waren Fidelio F. Finke (18 Aufführungen), 
Siegfried Kurz (18), Günter Kochan (14) und bereits Siegfried Matthus (12). Wohlgemuth 
brachte es auf eine Aufführung in einem Sinfoniekonzert, wobei seine Komponistenkollegen 
aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg Kurt Kallausch und Heinz Röttger mit je drei Aufführun-
gen vor Wohlgemuth stehen (Hansjürgen SCHAEFER: Konzertplan-Analyse 1966/67, in: MuG 
17, 1967, S. 12 f.). Dieser Trend änderte sich in den nächsten Jahren nicht. Ein besonders 
krasses Beispiel bietet das Protokoll der Mitgliederversammlung vom 21. Oktober l966 des 
Arbeitskreises Schwerin über Wohlgemuth "Telemann-Variationen" für Orchester: "Bedauerli-
cherweise entstand keine weitere Diskussion über das Werk des Kollegen Wohlgemuth, da 
nach der 10. Variation des Stückes von den Kollegen darum gebeten wurde[,] mit der Ton-
bandvorführung abzubrechen, weil die endlos ausgedehnten Variationen durch ihre Langewei-
le keinerlei Interesse erwecken könnten." (SAdK-VKM 406, o. S.).
119 Vgl. hierzu einführend Frank SCHNEIDER: Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musi-
kern in der DDR, Leipzig 1979, S. 31 ff.
120 HAh-VDK 78, S. 256.
121 Vgl. hier z. B. HAh-VDK 35, S. 299.
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le.122 Die Lage verschärfte sich weiter nach dem berüchtigten "Kahlschlag"-Ple-
num (11. Plenum des ZK der SED, Dezember 1965), bei dem vor allem Schrift-
steller und Filmemacher, aber auch Wolf Biermann ins Visier des SED-Regimes 
gerieten.123 Die Ergebnisse des Plenums mussten natürlich – so wie andere poli-
tische Statements und Entscheidungen auch – in den Künstlerverbänden disku-
tiert und als richtig anerkannt werden. Wohlgemuth hielt sich hierbei nicht zu-
rück und hinterfragte – angesichts der Diskussion über die musikalische Vermitt-
lung – die Engstirnigkeit des DDR-Sozialismus: "Ich habe schon vor Jahren 
angeregt, einen Sender zu machen mit guter Musik. Aber da hat man schon wie-
der Angst: Elitetheorie. Aber wenn wieder mal am deutschen Kommunismus die 
Welt genesen soll und in den Volksdemokratien alles schlecht ist, dann möchte 
ich nichts weiter dazu sagen."124 Wohlgemuth warnte auch davor, allzu schnell 
über Biermann zu urteilen, ohne die Hintergründe seines Tuns zu kennen. Dann 
attackierte Wohlgemuth direkt den Vorsitzenden der FDJ, Erich Honecker: "Ho-
necker sprach von unverrückbaren Maßstäben der Moral. Das ist undialektisch, 
folglich unmarxitisch." Nicht akzeptieren konnte Wohlgemuth, dass Christa 
Wolf auf dem Plenum attackiert wurde und nahm am Ausspruch vom Politbüro-
mitglied Kurt Hager, dem künstlerischen "Chefideologen" der DDR, Anstoß, 
dass sich Künstler überlegen sollten, wer sie ernähre.125 Schließlich scheint die 
Niederwerfung des Prager Frühlings für Wohlgemuth ein entscheidendes Ereig-
nis gewesen zu sein, sich vollends von politischen Zielsetzungen des DDR-
Regimes zu distanzieren und sich mit Gleichgesinnten Gedanken zu machen, 
welche Alternativen es hierzu geben könnte.126
Zur gleichen Zeit begann Wohlgemuth, sich verstärkt um den künstlerischen 
Nachwuchs zu kümmern und sich verbal für zahlreiche Komponisten der neu 
122 Brief von Hauptmann Beck, Leiter der Abt. V der MfS-Bezirksverwaltung Halle an das 
MfS, HA V in Berlin vom 1. November 1961 (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, 
Abt. XX, S. 57).
123 Siehe einführend Kahlschlag. Das 11. Plenum des ZK der SED 1965. Studien und Doku-
mente, hrsg. v. Günter AGDE, Berlin 1991 und Detlef ECKERT: Die abgebrochene Demokrati-
sierung. Das 11. ZK-Plenum vom Dezember 1965 – ein Kulturplenum?, in: Brüche, Krisen, 
Wendepunkte. Neubefragung von DDR-Geschichte, hrsg. v.? ?????????????? ???????? ?????? ???
209 ff.
124 Dies zielt sicherlich auch auf die latente Kritik an größeren Freiheiten im Einsatz komposi-
torischer Mittel ab. So begegnet dem Leser von MuG in den sechziger Jahren zahlreiche dis-
tanziert-kritische Einschätzungen des Festivals Warschauer Herbst, auf dem die in der DDR 
geschmähte westliche Avantgarde Aufführungsmöglichkeiten bekam und sich viele Komponis-
ten aus der DDR ihr Wissen über die internationale Musikszene in Form von Konzertbesuchen 
und Erwerb von Noten besorgten.
125 HAh-VDK 178, o. S.
126 Siehe hierzu die Ausführungen ab S. 84. Siegmund-Schultze bietet als eine offizielle Be-
gründung an, dass sich Wohlgemuth aus der Öffentlichkeit zurückziehe, um sich über neue 
kompositorische Wege der Gegenwart Gedanken zu machen (Gerhard Wohlgemuth zu seinem 
"Sechzigsten", in: MuG 30, 1980, S. 182).
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sich in der DDR etablierenden Avantgarde einzusetzen. Als er 1969 an die Aka-
demie der Künste nach Berlin berufen wurde, hatte er auch in der Folgezeit 
Komponisten aus Halle als Schüler – neben Helmut Schmidt 1978-1980 auch 
Thomas Müller 1975-1977, der zu einem der wichtigsten Komponisten Halles 
wurde. Auch wurde Wohlgemuth Hauptgutachter und Leiter einer Arbeitsgruppe 
Junger Komponisten (AJK), die der Direktor des VEB Edition Peters, Bernd 
Pachnicke, ins Leben rief, und in der Komponisten wie Bredemeyer, Goldmann 
und Katzer gefördert wurden. Die berühmte "Blaue Reihe" wurde ein wesentli-
cher verlagspolitischer Keil zur Propagierung zeitgenössischer Komponisten.127
In zahlreichen Veranstaltungen, beispielsweise in den Mitgliederversammlungen 
des BV-VDK Halle-Magdeburg äußerte sich Wohlgemuth dahingehend, neue 
künstlerisch eroberte Freiräume zu verteidigen – unter der Voraussetzung hohen 
technischen Könnens und erntete zuweilen hierfür Widerspruch seitens der Ver-
treter einer gemäßigteren Tonsprache.128 Unsachliche Kritik an avancierten 
127 Armin KÖHLER: Die Spezialabteilung für zeitgenössische Musik des VEB Edition Peters 
(1980-1986), in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhundert, Kgr.-Ber. Dresden 
2000, hrsg. v. Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Teil III: 1966-1999, = Musik in Dresden 
6, Laaber 2004, S. 88 f.
128 In einer Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 11. Oktober 1969 
stellte Wohlgemuth das von ihm beim vorangegangenen Warschauer Herbst gehörte "Livre ??????????????????????????????????????????nband vor und danach zur Diskussion: Siegmund-
Schultze empfand dieses Werk als nicht substanzreich genug, meint aber auch, dass man wohl 
am Werk nicht fehlende Inhalte kritisieren könne, die das Werk gar nicht intendiere. Danach 
gab es eine kleine Auseinandersetzung zwischen Claus Haake/Siegmund-Schultze und Wohl-
gemuth, nachdem Haake meinte, man solle sich vor der Gefahr schützen, durch mehrmaliges 
Anhören solcher Musik Gewöhnungseffekte zuzulassen, da dadurch nicht genehme Inhalte 
transportiert werden könnten. Wohlgemuth wehrte sich gegen diese für ihn anachronistische 
Haltung "aus der Zeit, wo Bartók nicht genehm war." So trat Wohlgemuth für unterschiedlichs-
te Einflussmöglichkeiten ein, und: "Ich halte die Ansicht, daß man das Bewußtsein der Men-
schen lenkt, nicht für richtig. Das ist nicht beweisbar, – es ist eine Annahme." (HAh-VDK 78, 
S. 88 ff.). In einer Mitgliederversammlung am 30. Juni 1973 wurde u. a. Goldmanns Sonate für 
Bläserquintett vom Tonband gehört und besprochen. Nachdem zustimmende Worte von Wohl-
gemuth und Domhardt fielen, äußerte sich Haake hingegen skeptisch: "Sein [Haakes] Lebens-
gefühl berühre das Werk jedenfalls nicht." Wohlgemuth reagierte auf Haake: "Beim Hören 
wolle er [Wohlgemuth] nicht mehr in seiner Erlebnissphäre bestärkt werden, sondern er sei 
darauf aus, neue Erkenntnisse zu sammeln. Er sei lange Agnostiker gewesen, was ihn bei 
seinem Erkenntnisprozeß gehemmt habe." und er unterstellte Haake dezidiert ein "Banausen-
tum", wenn man Werke dahingehend einschätzt, ob sie dem eigenen Lebensgefühl entsprechen 
oder nicht (HAh-VDK 221, o. S.). Zustimmend äußerte sich Wohlgemuth u. a. gegenüber dem 
Konzert für Violoncello und Orchester von Hans Jürgen Wenzel (Mitgliederversammlung des 
BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Juni 1968, HAh-VDK 10, S. 160 f.), Sonate für Violoncel-
lo solo von Schenker (Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Januar 
1972, HAh-VDK 159, o. S.), 4 Lieder nach Rimbaud für Gesang und Klavier von Thomas 
Müller (Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 28. November 1981, 
HAh-VDK 145, o. S.), "Illuminations" für Orchester von Dittrich (Mitgliederversammlung des 
BV-VDK Halle-Magdeburg am 13. März 1982, HAh-VDK 241, o. S.), Klavierkonzert von 
Goldmann (Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 19. Juni 1982, HAh-
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Komponisten der DDR erschien recht selten, wohl aber musste sich Wohlgemuth 
selbst ab den siebziger Jahren den Vorwurf gefallen lassen, dass seine Werke 
nicht mehr den ästhetischen Anforderungen seiner Zeit entsprächen und daher 
bei ihm eine Diskrepanz zwischen theoretischem Diskurs und praktischem künst-
lerischen Tun bestehe.129 Was vielleicht nicht viele wussten ist, dass sich Wohl-
gemuth – auch Ende der siebziger Jahre – sehr wohl über veränderte Herange-
hensweisen beim Umgang mit kompositorischer Erfindung Gedanken machte. 
So spielte hier nicht mehr das Denken in Kontrastfeldern und klassischer moti-
visch-thematischer Arbeit eine Rolle, sondern die Konzeption eines Ausgangs-
keims, aus dem sich alles entwickelt. Ideelle Ausgangspunkte wie Permutation 
und Rotation, wobei hier Webern wichtig wurde, beschäftigten Wohlgemuth, der 
sich hierbei auch mit Werken der franko-flämischen Vokalpolyphonie auseinan-
dersetzte. Solche Reflexionen manifestierten sich u. a. in seiner bis heute noch 
nicht uraufgeführten 3. Sinfonie.130
Einige der von Wohlgemuth in einer – im Vergleich zur erstarkenden Avantgar-
de – nunmehr eher konventionell gehaltenen musikalischen Faktur geschriebe-
nen Werke sind zudem Huldigungswerke für Staatsanlässe, die er sich – zeit-
gleich zu seinen regimefeindlichen Äußerungen mit Gleichgesinnten – gut hono-
VDK 241, o. S.), Sonate für Kontrabass solo von Klaus-Dieter Kopf (Mitgliederversammlung 
des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Januar 1983, HAh-VDK 241, o. S.).
129 Am mächtigsten traf Wohlgemuth die Kritik seiner Kollegen im Verband während der 
Mitgliederversammlung am 22. Juni 1974, wo die Kantate "Wie ist der arm, der nicht zu träu-
men weiß" des nicht anwesenden Wohlgemuth diskutiert wurde. Siegfried Bimberg meint 
zuerst lakonisch: "Wenn man Wohlgemuths Diskussionsweise kennt, sei man verwundert, daß 
er den Mut zu dieser Schreibweise hat." und weist auf die konventionelle Anlage des Stücks 
hin. Auch Irrgang hinterfragt die unzeitgemäße Verarbeitung des Textes: "Selbst wenn dem 
Komponisten bekannt sei, für welche Interpreten und Aufführungsmöglichkeiten er schreibe, 
müßte er doch die sinfonische Haltung eines Ottmar Gerster und bestimmte Züge im Schaffen 
von E. H. Meyer überwunden haben. [...] Er [Irrgang] frage sich, warum so viel Kraft in eine 
Partitur investiert wurde, wenn nicht viel Neues an Musik herauskommt." Irrgang weiter: "Die 
Haltung gegenüber dem Chorsatz lasse eine gewisse Fremdheit gegenüber dem tatsächlichen 
Geschehen im Musikleben vermuten, und man sollte mit G. Wohlgemuth entsprechend diskutie-
ren." und Irrgang schließlich: "Nach diesem Stück könne er [Irrgang] nicht umhin festzustellen, 
daß Wohlgemuth stilistisch stehengeblieben ist." Domhardt kritisierte danach die Anlage des 
Textes und die kompositorische Faktur, gefolgt von der scharfen Wortmeldung Eitelfriedrich 
Thoms: "Da G. Wohlgemuth auf jeden unserer Hinweise mit 'geschliffener Zunge' reagiere, 
müßte man einen Widerspruch zwischen seinen Diskussionen und seiner Musik feststellen." 
Siegmund-Schultze verteidigt Wohlgemuth dahingehend einmal mehr, dass mit diesem Werk 
Realisationsmöglichkeiten des sozialistischen Realismus aufgezeigt würden und in Verkennung 
historischer Tatsachen, sowohl Wohlgemuth als auch Strawinsky betreffend, schloss Sieg-
mund-Schultze: "Er [Walther Siegmund-Schultze] kenne Wohlgemuths Schreibweise seit 20 
Jahren, und sie berühre ihn sympathisch; sie habe sich nicht wesentlich geändert (übrigens 
auch nicht die Schreibweise Beethovens und Strawinskys). Er möchte nicht sagen, daß es sich 
um ein ewiges Werk handelt."
130 "Mich interessiert an einem Einfall, gleich, welcher Art er ist, die Möglichkeiten freizu-
schaufeln, die in diesem 'Molekül' enthalten sind." (Komponieren zur Zeit, S. 291 ff.).
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rieren ließ.131 Dass es sich hierbei durchaus um subtile systemkritische Anschau-
ungen handelte, durchschauten nicht viele132 – daher lief solcher Protest Gefahr, 
irrelevant zu werden. Mit dem tieferen Wissen des MfS über Wohlgemuths und 
Friedrich Döppes kritische Auseinandersetzung mit dem DDR-Sozialismus be-
kommt die Einschätzung von Hans-Joachim Köhler zu den Variationen für a-
cappella-Chor "So sieht unsere Zukunft aus" der beiden Künstler ein zweideutige 
Gewichtung: Nachdem Köhler auf die Kampflied-Diktion eingegangen ist, 
schreibt er: "Die Komposition dient dem Text, der in die sinngebenden Worte 
mündet: 'Verwirklichen wir unsere Zeit'."133 Schließlich wurde Wohlgemuths 
Kantate "Genossen, der Sieg ist errungen", die er als Auftragswerk anlässlich des 
25. Jahrestages der SED-Gründung komponierte, von seinen Kollegen im BV-
VDK Halle-Magdeburg durchaus kritisch betrachtet – und zwar nicht sogleich 
während einer Mitgliederversammlung, sondern in einem Parteiaktiv des BV am 
11. November 1972: Für Krell ist das Werk sehr unausgewogen, und: "Vom 
Musikalischen her vermisse er stellenweise das ernsthaft ideologische Engage-
ment." Nachdem Siegmund-Schultze – natürlich – Wohlgemuths kompositori-
sche Haltung eher unterstützt und die oftmalige Verwendung des Motivs Es-E-D 
gutheißt, bezweifelt Domhardt die ideologische Ernsthaftigkeit des Engage-
131 Z. B. für das chorsinfonische Werk "Wie ist der arm, der nicht zu träumen weiß" für Soli, 
Chor und Orchester, das anlässlich des 25. Jahrestages der Gründung der DDR am 30. Mai 
1974 im Klubhaus des VEB Chemische Werke Buna aufgeführt wurde, erhielt Wohlgemuth 
5000.-M (HAh-VDK 153, o. S. und 161, o. S.).
132 Ein anschauliches Beispiel einer Werkeinschätzung, die für das MfS geschrieben wurde und 
die Wohlgemuths Ironie durchschaut, bietet IM "Claudia", die am 19. Oktober 1971 Wohlge-
muths "Sinfonische Musik für Orchester" folgendermaßen beschreibt: "Ein Werk, das mit so 
offensichtlicher Frechheit provokante Inhalte freilegt, hörte man bislang in unseren öffentli-
chen Konzerten selten." Die Verarbeitung von Arbeiterliedern sei quasi blasphemisch. "Kaum 
ist ein solcher Themenkopf erklungen, wird er vom Orchester zur hohlen Phrase geführt – sehr 
pompös und mit ungeheurem Pathos oder ein anderes Kampfliedthema geht sofort im Chaos 
unter." schließlich: "Das Symbol des Arbeiterliedes und damit in diesem Fall das Symbol der 
Partei wird vom Komponisten zu einem Kontext gestellt, der der sozialistischen Aussage [...]
direkt ins Gesicht schlägt und in unseren Konzertsälen nichts zu suchen hat." (BStU, MfS, BV 
Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 237). Siegmund-Schultze hingegen schreibt: "Dieser 
Abschnitt [mit den Zitatverfremdungen] gehört zu den fesselndsten des ganzen Werkes" und: 
"Es kam dem Komponisten darauf an, die vieldeutige Konkretheit der Musik auf den festlichen 
Anlaß hin zu präzisieren und im Sinnes [sic] seines Auftrags eindeutig Stellung zu nehmen. Die 
bekannten, eng mit der Gesamtstruktur des Werkes verbundenen Liedsymbole beweisen, daß 
die Musik so zu einer ideologisch konkreten Aussage gelangen kann. Es ist ein Werk, das beste 
sinfonische Traditionen mit den in der zeitgenössischen Musik entwickelten neuen Satz- und 
Gestaltungsprinzipien verknüpft und sich dabei als Ausdruck unseres Hier und Heute erweist." 
(SIEGMUND-SCHULTZE: Gerhard Wohlgemuth. Sinfonische Musik für großes Orchester, in: 
MuG 21, 1971, S. 662).
133 Hans-Joachim KÖHLER: A-cappella-Werke von Wohlgemuth und Bimberg, in: MuG 21, 
1971, S. 508.
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ments.134 Vielleicht trifft Wohlgemuths Einschätzung zu Schenkers "Tirilijubili" 
in der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 22. März 
1980 auch auf ihn selbst zu: Die Funktion des Stücks sei nach Wohlgemuth (wie 
ja auch für Schenker) die "Parodie auf den Unsinn und Leerlauf mancher Jubi-
läumsmusiken."135
"Es ist wichtig, die Menschen zum bewußten Aufbau des Sozialismus zu erziehen. 
Das ist aber nur eine Funktion der Kunst. Sie ist eingebettet in eine Vielheit von 
solchen Bestrebungen. Die Musik ist zu einem hohen Grade subjektiv ... Man 
kann diese Frage, wie das vor Jahren der Fall war, nicht mehr in dieser ober-
flächlichen und vulgär-materialistischen Art stellen."136 Wohlgemuth bringt auf 
den Punkt, dass das Mannigfaltige kompositorischer Äußerungen auf e i n e r  
weltanschaulichen Haltung beruhen kann. Bei Wohlgemuth laufen kompositori-
sches Tun, politisches Denken, aber auch opportunes Verhalten (um seine Exis-
tenz zu sichern und Schaffensruhe zu bekommen) zusammen. Die Vielfältigkeit 
stilistischer Übernahmen ist eben nicht als ein Schwanken – sei es im Gleich-
klang, sei es im Gegensatz– in den oftmals auftretenden ideologischen Sturmbö-
en zu sehen, sondern eine Art von Überlegenheit (im wahrsten Sinn des Wortes),
s o  komponieren zu wollen, wie er es für sich und sein Anliegen als richtig 
empfand:137 das heißt, zu unerwünschten Zeitpunkten dodekaphone Mittel, aber 
eben auch "traditionell" erweiterte Tonalität und "Mut" zum sozialistischen Rea-
lismus zu Zeiten avancierten Komponierens. Das heißt auch, von solchen Kom-
ponisten zu profitieren und dies auch auszusprechen, die in der DDR nicht op-
portun waren, z. B. Igor Strawinsky Anfang der sechziger Jahre.138 Wohlge-
merkt: Er distanzierte sich eben nicht nur davon, dem offiziell opportunen Mu-
sikschaffen subsumiert zu werden, sondern auch davon, als "progressiv" von der 
Gegenseite vereinnahmt zu werden. Gerade seine barsche Kritik am "reaktionär" 
argumentierenden Fritz Geißler offenbart die Intention: Wohlgemuth stellt sich 
134 HAh-VDK 62, S. 53. Siegmund-Schultze selbst beschreibt das Werk sehr lobend und 
kommt zum Schluss: "Die Aussage der Kantate ist eindeutig [!] unserem neuen Leben zuge-
wandt; sie ist ein Bekenntnis zur Partei der Arbeiterklasse und zu unserem sozialistischen 
Staat." (Gerhard Wohlgemuth. "Genossen, der Sieg ist errungen", in: MuG 22, 1972, S. 95).
135 HAh-VDK 200, o. S.
136 Aussage von Wohlgemuth 1962 (HAh-VDK 56, S. 77).
137 Dezidiert formuliert als: "Meine musikalische Technik wähle ich nach dem, was ich aussa-
gen will, nach dem ideellen Gehalt des jeweiligen Werkes." (Interview von Joachim Bagemühl 
und Margot Franz mit Wohlgemuth, "Freiheit" vom 10. April 1969) oder "Nicht Athene gibt 
mehr den Aulos, den Nomos, sondern der Komponist gibt sich das Gesetz, der Komponist als 
Beispiel eines 'reinen' Widerspruchs: gesellschaftliches Wesen und Individuum zugleich." 
(Komponieren zur Zeit, S. 286 f.).
138 In einem Brief von Hauptmann Beck, Leiter der Abt. V der MfS-Bezirksverwaltung Halle 
an das MfS, HA V in Berlin vom 1. November 1961 heißt es, dass Wohlgemuth durchaus mit 
dodekaphonen Mitteln experimentiere, und: "Er [Wohlgemuth] vertritt den Standpunkt der sog. 
'Weltoffenheit', indem er sich auf westliche Richtungen, wie auch auf das Schaffen der sowjeti-
schen Komponisten orientiert (BStU, MfS, BV Halle, VIII, 1150/73, Bd. I, Abt. XX, S. 55).
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vehement gegen die Kritik von Geißler und der ihn unterstützenden Musikfunk-
tionäre wie Ernst Hermann Meyer am Dogma avancierter Musik, da er seismo-
graphisch wittert, dass Geißlers Alternative eben nicht auf Differenzierung ab-
hebt, sondern ein Dogma durch ein anderes ersetzen will.139 Zugleich wird das 
Verständnis dafür erleichtert, warum Wohlgemuth seinen Kompositionsschülern 
solche Mittel nahe bringt und erklärt und Mitte der siebziger Jahre zugleich auch 
die Werke der aufstrebenden Szene Neuer Musik in der DDR in seiner Position 
als Lektor beim VEB Edition Peters sachlich-kritisch und zumeist wohlwollend 
einschätzt, selbst jedoch nicht den Weg avancierten Komponierens in der DDR 
kompositorisch in ähnlicher Weise mitträgt. Die "'absolute Redlichkeit' oder 
'Wahrhaftigkeit'" ist für Wohlgemuth der Inbegriff von "Schönheit".140
139 In einer Sitzung der Sektionen Musikwissenschaft und Sinfonik/Kammermusik des BV-
VDK Halle-Magdeburg am 6. Dezember 1979 stellt der anwesende Fritz Geißler seine 9. 
Sinfonie vor. Geißler beginnt mit allgemeinen Worten, dass sich Hörer und Komponist vonein-
ander entfremdet hätten und das diese Kluft wieder geschlossen werden müsse: "Er [Geißler] 
wollte gegen die Dürre und den Aussagemangel mancher zeitgenössischer Musik Kompositio-
nen setzen, die an das 19. Jahrhundert anknüpfen. Viele seiner Kollegen seien nicht mehr in 
der Lage, Musik im traditionellen Sinne zu hören; sie hören nur noch Material." Baethge fragt 
dezent, welchen Hörer Geißler erreichen wolle, da es viele unterschiedliche Typen des Hörers 
gebe und ob diese "Neue Einfachheit" durch "sozialen Druck" oder inneres Bedürfnis des 
Komponisten ausgelöst wurde. Geißler antwortete, er habe eben diesen Weg gewählt, da er mit 
der Rezeption seiner Werke unzufrieden war. Auch Domhardt erkennt die Problematik des 
Verhältnisses zu Hörern an, aber er will Geißlers Weg nicht teilen: "Er [Domhardt] glaube, daß 
der Hörer nur das hören könne, was ihm von der Sache her bekannt sei. Der Komponist sollte 
daraus für sich die Verpflichtung ableiten, seine Arbeit qualitativ zu verbessern. Zu dem 
Schluß, dem Hörer Vertrautes zu bieten und ihn zu führen, sei er nicht gekommen." Wohlge-
muth kritisiert Geißlers Weg direkter: "Der Komponist müsse aber neben dem sozialen Ethos 
auch ein Sach-Ethos haben." und konfrontiert Geißler mit dem berühmten Ausspruch, dass 
man dem Volk aufs Maul schauen, aber ihm nicht nach dem Munde reden solle. Wohlgemuth 
warnt davor, dem Publikum nur das zu geben, was es wolle, aber generell "toleriere" Wohlge-
muth Geißlers Weg. Baethge setzt nach: "Für ihn [Baethge] stünde die Frage, ob hier nicht 
Zugeständnisse an bequemes Hören gemacht werden. Beifall [gemünzt auf den großen Erfolg 
von Geißlers "neuen" Werken] könne auch ein Zeichen großen Unverständnisses sein. Es gäbe 
den Hörer, der als gut empfindet, was am bequemsten rezipiert werden kann." Danach folgt ein 
kurzer Disput: "Gerhard Wohlgemuth sprach sich für zeitgenössische Musik aus, die sowohl 
den Verstand als auch die Emotion anspreche; allergisch sei er gegen ein manipulierbares, 
demagogisch Aufgeheiztes. Diese Art von Begeisterung wirke banal. An einigen Stellen der 9. 
Sinfonie war das offensichtlich. Prof. Fritz Geißler: Man sollte sich besser über die Banalitä-
ten des Seriellen erregen. Gerhard Wohlgemuth: Begriffe sind nicht mit allgemeinen Behaup-
tungen zu erklären. Ohne Begriffsklärung wird eine Diskussion sinnlos." Geißler sieht in der 
DDR "eine gewisse 'Mafia'" am Werk, die die Avantgarde protegiere, Wohlgemuth reagierte 
verärgert: "Einer aus dieser 'Mafia' mußte erst 50 Jahre alt werden, ehe er eine Rundfunkauf-
nahme bekam. Diese Leute sind weder Vizepräsident [des VDK – wie Geißler und Siegmund-
Schultze!], noch werden sie sonst irgendwie gefördert. Man sollte bedenken, daß sie ihre 
subjektive Ehrlichkeit einbringen." (HAh-VDK 255, S. 1 ff.; das Protokoll ist als Faksimile 
einer teilweise vergilbten hektographischen Kopie auf S. 370 publiziert.).
140 Formuliert am 26. September 1981 (HAh-VDK 145, o. S.).
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Wohlgemuths Ausspruch "Als Künstler in der sozialistischen Welt fühle ich mich 
berufen, dem Menschen über die Kunst eine Sinndeutung seines Daseins zu ver-
mitteln." eröffnet eine wesentliche inhaltliche Ausrichtung des von ihm künstle-
risch Gesagten: Hinwenden an ein Gegenüber;141 Anregung zum kritischen Be-
wusstsein – ohne zu manipulieren;142 künstlerische Unterstützung auf dem Weg 
zur sozialistischen Gesellschaftsform. Gerade die Musik bietet hierzu besonders 
gute Voraussetzungen: 
"Musik ist konkreter als alle anderen Künste, ihr steht nicht der Begriff im Wege, der 
eine Abstraktion der Emotionen ist. Auf der anderen Seite ist sie sehr unkonkret und 
mehrdeutig. Das ist scheinbar ein Paradoxon, aber es läßt sich leicht auflösen. Wenn 
jemand erklären sollte, was ist das Gefühl Liebe, dann wird er antworten: Das mußt 
du selbst erleben. Der Begriff allein abstrahiert nur einen Teil der Wirklichkeit, man 
kann ihn nur mit dem Inhalt füllen, den man selbst erlebt hat. Die Musik geht direkt, 
ohne die Sprache, an diese Emotionen, an dieses Erleben heran."143
Um musikalisches Verständnis zu sichern, müsse aber gewährleistet sein, dass 
das Publikum in seinem Wissen um musikalische Vorgänge gebildet werde, und 
nicht umgekehrt, dass der Komponist sich künstlerisch an das Publikum anpas-
sen solle. Das Verständnis seiner Musik setze den wissenden Hörer voraus, der 
aber in seinem jeweiligen Erwartungshorizont rezipiere: "Die Tatsache, daß 
Werke der Kunst der Interpretation bedürfen, um 'vollendet' zu werden, bedeutet 
doch, daß sie immer wieder neue 'werden', d. h. auch, sich 'verändern' können in 
der Auslegung durch den Rezipienten".144
Die immer größer werdende Divergenz zwischen marxistisch-leninistischen 
Idealen und dem real existierenden DDR-Sozialismus führte bei Wohlgemuth –
141 Wohlgemuth war bis in siebziger Jahre von mimetisch-aristotelischer Poetik, vom Primat 
der affektiven Mitteilung geprägt. So gebe es im "Streichquartett 1960" noch Gesten der Nach-
ahmung wie den Marschcharakter im 3. Satz (Komponieren zur Zeit, S. 286).
142 "'Gefühl' ist also nicht mehr die Sache für mich, der sich alles unterordnen müßte. Anderer-
seits bleibt es unverzichtbar – aber es muß sich der Kontrolle einer ihm übergeordneten Kunst-
ordnung unterstellen. Es darf einen nicht selbst – es darf nicht andere manipulieren wollen." 
(Komponieren zur Zeit, S. 286). So kommt Wohlgemuth auch Ende der siebziger Jahre – wie 
bereits in seinem oben angesprochenen ideologischen Vortrag von 1958 – zu einer eher ableh-
nenden Haltung gegenüber Stockhausen: "Stockhausens verquere Philosophie, zwar einem 
richtigen existentiellen, subjektiven Ansatz aufgepfropft, verwirklicht sich nun leider in solchen 
Werken, die durch meditatives Dösen eine Bewußtseinserweiterung und ein Seinsgefühl sugge-
rieren, das man durch Selbsthypnose [...] oder durch Drogen weniger aufwendig erreichen 
kann." (Komponieren zur Zeit, S. 273).
143 Interview von Joachim Bagemühl und Margot Franz mit Wohlgemuth, "Freiheit" vom 10. 
April 1969. Allgemeine Ausführungen zu Wohlgemuths ästhetischem Denken finden sich im 
Übrigen in manchen Jubiläumsartikeln von Siegmund-Schultze, z. B. in MuG 20, 1970 
(Schönheit und schöpferische Überlegung. Gerhard Wohlgemuth zum 50. Geburtstag), S. 181-
184.
144 Daher wendet sich Wohlgemuth gegen das Argument, dass Musik sich spezifisch auf den 
Ausdruck eines bestimmten Gefühls als Inhalt festlegen kann. Dies gelte nicht, da die Disposi-
tion des Hörers immer entscheidend sei (Komponieren zur Zeit, S. 290 f.).
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wie auch bei anderen Künstlern und Intellektuellen auch – zu einer sukzessiven 
Entfremdung vom politischen Vorgehen, und es nimmt nicht wunder, dass 
Wohlgemuth nach der Niederwerfung des Prager Frühlings 1968 genauso über 
einen "3. Weg" des Sozialismus als wahre Realisierung marxistischen Denkens 
sinniert, wie Rudolf Bahro. Wohlgemuth entging aber nicht der politischen In-
strumentalisierung, tat in manchen Lebensabschnitten aber auch wenig, dies zu 
vermeiden: Deckten sich seine eigenen Überzeugungen und diejenigen des poli-
tischen Establishments, konnte er leichterdings als systemkonform vereinnahmt 
werden (man denke an die hallesche Agitprop-Bewegung 1958, Wohlgemuths 
Aufruf zur Volkskammerwahl 1962, öffentliche Statements zu politischen Ent-
scheidungen145 usw.). Ähnliches gilt auch für seine kompositorische Haltung: So 
konnte Siegmund-Schultze nicht nur manche der neobarocken Werke in den 
fünfziger Jahren als "Schrittmacher" sozialistischer Musikkultur herausstellen, 
sondern auch das vielgelobte Violinkonzert diente der erneuten Propagierung 
sozialistisch-realistischer Positionen: Wohlgemuth musste klar sein, dass er 
Siegmund-Schultzes Profilierung in Fragen "Neuer Musik" diente – in den fünf-
ziger und sechziger Jahren verteidigte dieser Wohlgemuths Avanciertheit (zu der 
eben auch der Mut zum Violinkonzert gehörte), in den siebziger und achtziger 
Jahren Wohlgemuths nun etwas veraltet wirkende Kompositionsweise. Sieg-
mund-Schultze war für diese Profilierung auch bereit, barsche Kritik aus Berlin 
und den "eigenen" Reihen des BV-VDK Halle-Magdeburg in Kauf zu nehmen.
3.2.2 Heinz Röttger
Der Blick auf Wohlgemuths ästhetische und ideologische Haltung, in seine 
Kompositionswerkstatt und auf die Möglichkeiten des primär sachlichen Diskur-
ses im BV-VDK Halle-Magdeburg provoziert die Ansicht, dass sich ein Kompo-
nist – vorausgesetzt wird ein gewisses Maß an Renommee bzw. devoter Haltung 
im richtigen Moment – auch in einem totalitären Staat wie der DDR Nischen und 
Freiräume suchen konnte. Gerade Wohlgemuths Beispiel bestätigt Zur Weihens 
Hinweis, dass sich die kompositorische Praxis oftmals von gravierenden politi-
schen Ereignissen unbeeindruckt zeige und man nicht dem Fehlschluss unterlie-
gen dürfe, allzu grob Konkordanzen zwischen politischer und musikalischer 
Geschichte aufspüren zu wollen.146 Dass Wohlgemuth hierbei kein Einzelfall 
war, offenbart der "Anachronismus" im Schaffen von Heinz Röttger, der zur Zeit 
eines kulturpolitisch straff gezogenen Gürtels in den fünfziger Jahren, seine 
145 Gerhard WOHLGEMUTH: Kollektive Erkenntnis nötig, in: MuG 13, 1963, S. 327: "Die 
Beratung des Politbüros des ZK der SED und des Präsidiums des Ministerrates der DDR mit 
Künstlern und Schriftstellern vermittelte wertvolle Einsichten und gab Klarheit über das zu tun 
Nötige. Für mich waren die Ergebnisse der Beratung in vieler Hinsicht bedeutsamer Anstoß."
146 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 25 und 35.
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ästhetische und ideologische Unabhängigkeit bewahrte und sie auch gegenüber 
hochrangigen Musikfunktionären verteidigte, ohne dass er seine Position als 
GMD in Dessau aufgeben musste.147
Am 29. Juni 1955 kam es während einer Mitgliederversammlung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg zu einer scharfen Aussprache zwischen Röttger und einigen 
Anwesenden, vor allem mit den aus Berlin erschienenen Nathan Notowicz und 
Harry Goldschmidt.148 Röttger referierte über "Zwölftontechnik und Zwölftonmu-
sik" und verteidigte die Dodekaphonie zu einer Zeit, in der "modernistische" 
Kompositionsweisen als Bedrohung für die seit einigen Jahren beginnende Pro-
pagierung des sozialistischen Realismus betrachtet wurden (durch Veranstaltun-
gen wie die Schönberg-Ehrung 1954, die Produktion von Bergs "Wozzeck" 1955 
an der Berliner Staatsoper und Kompositionen wie Dessaus "In memoriam Ber-
told Brecht").149 Röttger erörterte anhand von Beispielen u. a. von Wagner-
Regény, Hanns Jelinek und eigenen Werken Möglichkeiten des kreativen-kom-
positorischen Umgangs mit der Dodekaphonie und führte am Ende aus: "Die 
Zukunft der Zwölftonmusik hinge allein von der Schöpferkraft des Komponisten 
ab. Wird der musikalisch-schöpferische Mensch, der sich der Zwölftontechnik 
bedient, allgemeingültige Werke schaffen?" Nach ersten eher zurückhaltenden 
Reaktionen von Wohlgemuth, Siegmund-Schultze und Notowicz setzte Röttger 
nach, indem er sich für elektroakustische Musik aussprach150 und dann den Kern 
der sozialistisch-realistischen Musikauffassung kritisierte: "Und wenn es heißt: 
Das können wir nicht bringen, weil es der einfache Mensch nicht versteht, –
dann sage ich, daß die einfachen Menschen dann eben wegbleiben sollen. Ich 
gehe ja auch nicht auf den Fußballplatz." weiter: "Der einfache Mensch soll zu 
Beethoven hinaufsteigen und nicht umgekehrt." Gemäß Röttger entsprang die 
147 Heinz Röttger (*1909, † 1977) studierte an der Akademie der Künste München Dirigieren 
und Komposition (u. a. bei W. Courvoisier) und promovierte 1936 in Musikwissenschaft über 
Das Formproblem bei Richard Strauss. Er war unter anderem ab 1951 Generalmusikdirektor in 
Rostock und danach ab 1954 musikalischer Oberleiter am Landestheater Dessau. Er erlangte 
besonders durch seine Interpretationen der Musikdramen Richard Wagners große Anerkennung 
innerhalb und außerhalb der DDR und gastierte hierzu auch in der BRD. Als Komponist konnte 
er aufgrund seiner herausragenden Position in Dessau zahlreiche eigene Werke zur Aufführung 
bringen, darunter auch einige Opern ("Phaeton" 1960, "Die Frauen von Troja" 1962, "Der Weg 
nach Palermo" 1965 und "Spanisches Capriccio" 1977) (Interpreten, Komponisten, Musiker-
zieher, Musikwissenschafter – Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR, 
Bezirksverband Halle/Magdeburg, Broschüre hrsg. v. BEZIRKSVERBAND HALLE/MAGDEBURG, 
[Halle 1980] S. 92 f., Ilka GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers mit Einschluß 
musiktheoretischer Analysen sinfonischer Werke, Diss. Potsdam 1995, passim). Er wurde 
zudem, trotz mancher Kritik an seinen Werken, einer der meistgespieltesten Komponisten im 
Bezirk Halle.
148 HAh-VDK 102, S. 48 ff.
149 ZUR WEIHEN: Komponieren in der DDR, S. 68 f.
150 "Der Weg von der Zwölftonmusik führt automatisch zur Elektronenmusik. Und ich frage: 
Warum soll er da nicht hinführen?"
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Dodekaphonie der Notwendigkeit ihrer Zeit und immerhin verwendeten heute 
die Hälfte aller Komponisten diese Technik, die schließlich auch keine Einen-
gung bedeute, sondern viele kompositorische Möglichkeiten biete. Danach ver-
suchte Goldschmidt, Röttgers Argumente zu widerlegen und führte aus, dass die 
Dodekaphonie nun auch im Westen out sei, was er selbst am Unmut der West-
berliner gegenüber Liebermanns Konzert für Jazzband und Orchester miterlebt 
habe. Notowicz wandte sich dann gegen Röttgers Argument, dass Musik nicht 
für alle verständlich sein könne. Fritz Reuter, zu dieser Zeit noch 1. Vorsitzender 
des BV-VDK Halle-Magdeburg, schloss mit versöhnenden Worten, wobei er auf 
psychophysische Schranken der Verstehbarkeit der Dodekaphonie hinwies. Reu-
ters Schlusswort war Notowicz anscheinend nicht deutlich genug, da er noch-
mals das Wort ergriff und für scharfe offene Aussprachen eintrat, Notowicz 
betonte auch Röttgers Recht, für seinen Standpunkt einzustehen, aber: "Die Dis-
kussion ist noch nicht abgeschlossen, und sie kann es nicht sein." Dass Röttger 
auch nach dieser Aussprache konsequent diejenigen kompositorischen Mittel 
einsetzte, die e r  und nicht die lenkenden Organe des Musiklebens in der DDR 
vorgaben, ist durchaus symptomatisch, zeigte es doch die Macht derjenigen 
Komponisten, die sich bereits bis zu einem gewissen Maß etablieren konnten.151
Röttgers Selbstvertrauen war nicht nur in der Verteidigung musikästhetischer, 
sondern auch politischer Haltungen stark. In der Diskussion über Röttgers Oper 
"Die Frauen von Troja" in der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Mag-
deburg am 14. April 1962 monierte Hübner Röttgers prinzipiell pazifistische 
Haltung, was von Röttger pariert wurde, denn "wenn es sich um Krieg handelt, 
gibt es nur ein Nein." Nachdem Siegmund-Schultze diese Haltung nicht teilte, da 
man doch Kriegsursachen in der Bewertung von Kriegen bedenken müsse, mein-
te Röttger: "Mir wird etwas übel. Der Krieg ist der Inbegriff des Bösen, und er 
kann nicht gerecht sein. Von diesem Standpunkt kann ich leider nicht herunter, 
und das hat nichts mit Politik zu tun." Rackwitz' Erwiderung "Ein Standpunkt 
151 Die eigenständige musikalische Sprache korrespondiert mit der eigenständigen Schriftspra-
che, mit der er einerseits seine Kompositionen charakterisiert: Im Programmheft zum Kam-
mermusikkonzert anlässlich der Zeitgenössischen Musiktage des BV-VDK Halle-Magdeburg 
am 27. April 1956 wurde u. a. Röttgers "Kammermusikwerk 1954" für Klavier, Kontrabass 3 
Pauken und kleine Trommel aufgeführt. Hierzu schreibt Röttger: "Die Pauken werden nicht als 
Geräuschobjekt verwendet, sondern als selbständiges, den Eigencharakter berücksichtigendes 
Instrument, der Kontrabaß zeigt sich nicht als ein in die untere Oktave versetztes Cello-Kanti-
leneninstrument, sondern verzichtet auf den Bogen und beschränkt sich ausschließlich auf Piz-
zikato-Töne, erweist sich somit als Bindeglied zwischen Pauke und dem anderen Schlaginstru-
ment: dem Klavier. Dieses Instrumentarium strebt einen herben, entsinnlichten, rauschlosen 
Klang an." (HAh-VDK 264, o. S.) Andererseits sprach Röttger, im Vergleich zu anderen Kom-
ponisten, deutlich seine Meinung auch zu sakrosankten Werken wie dem "Mansfelder Oratori-
um" von Ernst Hermann Meyer aus: Man gehe in der DDR davon aus, "daß das ["Mansfelder 
Oratorium"] sozusagen das Modell sein soll für unsere heutige Musik. Ich persönlich glaube 
nicht, daß das 'Mansfelder Oratorium' ein Meisterwerk, noch das Werk eines Meisters ist. Es 
ist ein dilettantisches Sammelsurium." (HAh-VDK 264, o. S.).
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zum Krieg hat immer mit Politik zu tun." intendiert einen scharfen, unausgespro-
chenen Vorwurf an Röttger, der sich politisch anscheinend gegen die Idee des 
gerechten Krieges stelle, wie sie wohl der herrschenden Auffassung entspricht. 
Dass sich Röttger somit anscheinend gegen die politische Linie der SED stellte, 
evozierte wohl Röttgers energische Erwiderung: "Jeder, der einen Krieg ange-
fangen hat, hat geglaubt, daß er einen gerechten Krieg beginnt, und jeder hat 
geglaubt, daß er mal ein Sieger wird. / Ich erwähnte (und ich möchte mich kei-
neswegs damit herausstellen), daß wir die Auszeichnung vom Friedensrat erhal-
ten haben" und: "'Wenn mich einer angreift, dann schlage ich zurück', – mit 
diesem Wort ist ja die Menschheit, solange sie besteht, gequält worden. Wir 
haben doch eine neue Weltanschauung, und wir wollen doch eine bessere Welt 
aufbauen, da müssen wir auch einen anderen Ausgangspunkt finden. Krieg ist 
nichts Gutes, Krieg ist das Böse schlechthin, – und etwas gerechtes Böses gibt es 
nicht." Wohlgemuth brüskierte daraufhin das Auditorium: "Ich würde mich gern 
persönlich mit Ihnen über die philosophischen Probleme unterhalten. Hier sind 
mir zu viele Leute." In Siegmund-Schultzes Schlusswort fehlte dann auch jegli-
cher ideologischer Fingerzeig, den es wohl von Repräsentanten der Berliner VL 
in dieser Situation gegeben hätte.152
Schließlich forderten Röttger und der eng mit ihm kooperierende, in Köthen 
wirkende Dirigent Hans Joachim Marx mit deutlichen Worten, stärker als bisher 
in die Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg integriert zu werden153 –
was denn auch geschah: Röttger erhielt Diskussionskonzerte und ihm wurde ein 
Komponistenportrait gewidmet. "Das klingende Komponistenportrait: Heinz 
Röttger" vom 27. März 1957 im halleschen Klub der Intelligenz und die sich 
daran anschließende Diskussion wurde eine eindrucksvolle Bestätigung von 
Röttgers kompositorischem Weg: Nach dem Live-Vortrag bzw. Tonbandvorspiel 
vom 1. Satz der "Orchestralen Aphorismen", "4 Klavierstücke in piano", 4 Ge-
sänge aus dem "West-Östlichem Diwan" von Goethe und dem Duo für Violine 
152 HAh-VDK 56, S. 149 ff. Im PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 13. Oktober 1962 
findet Siegmund-Schultze – wie gewohnt, wenn führende Vertreter des VDK aus Berlin anwe-
send sind – Röttger gegenüber tendenziell kritischere Worte, als im internen Diskurs des BV-
VDK Halle-Magdeburg (HAh-VDK 56, S. 422). Das Protokoll des PA ist als Faksimile auf S. 
323 veröffentlicht.
153 So übte Röttger beispielsweise in einem Brief an Siegmund-Schultze und Reuter vom 14. 
Dezember 1955 schwere Kritik daran, dass die Programmwahl der HMT 1955 tendenziös 
gewesen sei, und weiter gegen Wohlgemuth gemünzt: "Überblickt man die Musikfest-
Entwicklung der DDR seit längerer Zeit, so lässt sich eine gewisse lokale Inzucht-Tendenz 
nicht leugnen." Röttger schlägt hierauf Diskussionskonzerte vor (HAh-VDK 80, S. 398). Ähn-
liches wurde auch während einer Aussprache zwischen Siegmund-Schultze, Wohlgemuth, 
Röttger, Marx und Brumme am 2. Oktober 1956 angesprochen. Die Beschwerde von Marx und 
Röttger, dass bei Verbandskonzerten vor allem BVOR-Komponisten gepflegt würden, brachte 
das Ergebnis, dass Diskussionskonzerte in Halle und Dessau geplant wurden – unter Einbezie-
hung von Werken Röttgers und Marx' (HAh-VDK 24, S. 377).
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und Klavier wurden diese durchwegs dodekaphonen Werken mittels Analysen154
vorgestellt und diskutiert. Wohlgemuth, Brock und Siegmund-Schultze fanden 
durchaus anerkennende Worte und im weiteren Verlauf der Diskussion ließ sich 
Siegmund-Schultze dazu hinreißen, an den Fundamenten des sozialistischen 
Realismus – die Verständlichkeit für die herrschende Klasse zu gewährleisten –
zu kratzen: "Vielleicht müßte man die Stücke öfter hören. Mir ist das ganz egal, 
ob es Zwölftonmusik ist oder nicht, wenn es wirkungsvoll ist und zwingend." 
Konrad Sasse reflektierte daraufhin die veränderten Klangvorstellungen, die mit 
der Dodekaphonie einhergehen, denn die Mittel schufen seit jeher das ihnen 
gemäße Instrumentarium: "Wenn diese musikalische Ausdrucksrichtung [die 
Dodekaphonie] nun das Gegebene sei, dann scheint mir das vorhandene Instru-
mentarium nicht mehr auszureichen und dann hat Krenek recht, wenn er vom In-
strumentarium abgeht und sich tatsächlich solchen Erscheinungen wie der elekt-
ronischen Musik zuwendet. Wenn dieser Weg der gegebene sei, oder sogar
d e r  Weg, dann wäre das wohl auch der konsequente Weg." Abschließend be-
zeichnete Siegmund-Schultze Röttger dezidiert als großen Komponisten und 
wünschte sich einen stärkeren Austausch im BV-VDK Halle-Magdeburg.155 In
den Werkdiskussionen im Rahmen der Mitgliederversammlungen des BV-VDK 
Halle-Magdeburg wurde zumeist sehr sachlich und dennoch kontrovers disku-
tiert, ohne vorschnell die eingesetzten dodekaphonen Mittel mit ideologischen 
Argumenten abzuurteilen.156
154 Verfasst von Ursula Herrmann (HAh-VDK 82, S. 52).
155 HAh-VDK 82, S. 167 ff. Siegmund-Schultzes Verhalten nach diesem Komponistenportrait 
und einem Diskussionskonzert in Dessau gegenüber der VL in Berlin war in einem Brief an 
Notowicz vom 23. September 1957 zurückhaltender. Hier formuliert er das Credo seiner Funk-
tion als 1. Vorsitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg: "Hoffentlich meint Ihr nun nicht, daß 
ich auch ein begeisterter Anhänger der Musik Dr. Röttgers bin; aber als Vorsitzender des 
hiesigen Verbandes muß ich im Interesse unseres Musiklebens eine sachliche und unvoreinge-
nommene Haltung verlangen." Röttgers Musik sei eben interessant, gekonnt gemacht, ließe 
Siegmund-Schultze aber "natürlich vollkommen kalt" (HAh-VDK 181, o. S.). Siegmund-
Schultze schrieb hierzu auch einen Artikel (Klingende Komponistenportraits in Halle, in: MuG 
7, 1957, S. 358). Zu Siegmund-Schultzes Standpunkt, "seine" Komponisten des BV-VDK 
Halle-Magdeburg – trotz etwaiger Vorbehalte gegen deren ästhetische Ausrichtungen – zu 
unterstützen, gehörte auch, für die Herausgabe von Röttgers Werken im Druck einzutreten 
(Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz vom 6. Februar 1962 – HAh-VDK 44, S. 284) und 
seine Opern zu propagieren, indem beispielsweise sein "Heiratsantrag" dem Landestheater 
Halle zur Aufführung angetragen wurde (Sitzung BVOR am 12. November 1960 – HAh-VDK 
75, S. 217).
156 Ein Beispiel soll hierzu genügen. So wurden in der Mitgliederversammlung am 5. Septem-
ber 1959 Röttgers "Mahomet"-Kantate und "Borchert"-Kantate besprochen, wobei u. a. Kal-
lausch zur nüchternen Einschätzung kam: Die verwendeten Mittel "haben sich im Laufe der 
letzten Jahrzehnte so weit ins Bewußtsein der Musikfreunde hineingeschoben, daß man die 
Methoden, mit denen hier gearbeitet wird, kennt. Es ist sicher Zwölfton, wahrscheinlich auch 
seriell." Nachdem Siegmund-Schultze differenzierte und sich eher für die "Mahomet"-Kantate 
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Ab etwa Ende der fünfziger Jahre begann Röttger verstärkt Opern zu komponie-
ren, wobei er auch hier kompositorisch durchaus experimentelle Ansätze reali-
sierte157 und dadurch erneut kritisch vom VDK beäugt wurde. Siegmund-Schul-
tze wusste zwischen Röttgers technischer Beherrschung künstlerischer Mittel 
und dessen von Siegmund-Schultze problematisch eingeschätzter Weltanschau-
ung zu differenzieren.158 Unsachliche Verfahren und Äußerungen, wie die Ana-
lyse von Werner Rackwitz zu Röttgers "Borchert-Kantate",159 wurden von Kol-
legen im Diskurs und auch zumindest in einem Fall schriftlich kritisch hinter-
fragt.160
In den sechziger Jahren erklangen oftmals Röttgers Werke im Rahmen der vom 
BV-VDK Halle-Magdeburg hauptsächlich organisierten HMT und das Verhält-
nis zwischen Siegmund-Schultze und Röttger hatte, zumindest dem Briefwechsel 
und Äußerungen Siegmund-Schultzes gegenüber anderen nach zu urteilen, eine 
sehr sachliche, kollegiale Haltung mit gegenseitiger Anerkennung.161 Vielleicht 
half dazu auch Röttgers künstlerische Haltung in den sechziger Jahren, streng 
angewandte dodekaphone Verfahren etwas zu lockern – beispielsweise in der 
"Dessauer Sinfonie" (1966) und der "Sinfonietta per archi" (1968)162 – und Rött-
aussprach, meinte Wohlgemuth: "Ich habe gegen die Zwölftontechnik nichts mehr einzuwen-
den, es kommt nur darauf an, was man damit macht." (HAh-VDK 65, S. 162 ff.).
157 Beispielsweise durch die Verwendung von Tonbandeinspielungen und elektronisch ver-
stärkten Klängen in seiner Oper "Phaeton".
158 Im Rechenschaftsbericht des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg von 1964 wird dies 
besonders deutlich formuliert, und hier erwähnt Siegmund-Schultze in der Aufzählung bedeu-
tender Komponisten des BV Röttger gleich nach dem führenden Gerhard Wohlgemuth (HAh-
VDK 180, o. S.). Vier Jahre zuvor, im Rechenschaftsbericht des BVOR des BV-VDK Halle-
Magdeburg von 1960 klang dies noch polemischer: "Widersprüche über Widersprüche wurden 
sichtbar, wenn etwa einer unserer begabtesten Komponisten, eigentlich ein betont emotional 
und empfindsam veranlagter Musiker, seine Liebe für die Zwölftontechnik entdeckt und dabei 
fortschrittliche Themen in eine intellektuell ausgetüftelte Tonmaschinerie spannt" (HAh-VDK 
201, o. S.).
159 HAh-VDK 261.
160 Im konkreten Fall erarbeitete Wohlgemuth ein schriftliches Gutachten zu Rackwitz' Analy-
se, das Rackwitz unterstellt, sich allzu sehr in ideologischen Fragen zu ergehen (HAh-VDK 
261, o. S.).
161 Besonders deutlich wird dies in den Briefen vom 20. Oktober 1958 (Röttger an Siegmund-
Schultze) und 21. Oktober 1958 (Siegmund-Schultze an Röttger – HAh-VDK 119, S. 225 bzw. 
224) und in einem herzlichen Brief von Röttger an Walther Siegmund-Schultze vom 26. Mai 
1970, in dem er bedauert, dass der Kontakt zu Siegmund-Schultze – aufgrund Röttgers Arbeit 
in Dessau – "nicht recht funktioniert." Siegmund-Schultze antwortete Röttger am 11. Juni 1970 
ebenso herzlich und betonte, dass er sich sehr für Röttgers Werk einsetze (HAh-VDK 63, S. 
134 ff.), was durch die Aufführungszahlen der vergangenen Jahre innerhalb von Siegmund-
Schultzes Einflussbereich, hier vor allem die Programmdisposition der HMT, bestätigt werden 
kann.
162 Ilka GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers mit Einschluß musiktheoretischer 
Analysen sinfonischer Werke, Diss. Potsdam 1995, S. 38 ff.
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gers wohl guten Beziehungen zum MfK, die er im Zweifelsfall thematisierte.163
Sein ästhetisches Credo dieser Zeit lautet: "Man sollte an alle künstlerischen 
Fragen undogmatisch und mit viel Phantasie herangehen. Der heutige Mensch 
muß in seinen heutigen Anliegen angesprochen werden mit den Mitteln einer 
zeitnahen Ausdrucksweise, einer Ausdrucksweise, die sich weder im epigonalen 
Stehenbleiben, noch in formalistischen Experimentieren verliert, sondern die 
nach neuen, gesunden Formen sucht, die das künstlerische Interesse wecken und 
fördern könnten."164 Röttger war – dies verdeutlicht die Einsicht in die Konzert-
programme der Region – einer der meistaufgeführten Komponisten in den Be-
zirken Halle und Magdeburg, der zudem 1961 mit dem Händel-Preis der Stadt 
Halle geehrt wurde. Dass dabei Siegmund-Schultze bzw. die ihn beratenden 
politischen Organe eher Röttgers Machtposition anerkennen mussten, als dies 
umgekehrt der Fall war, kann als durchaus typisch für die starke Position der 
über die Grenzen der DDR hinaus anerkannten Komponisten, Interpreten bzw. 
Dirigenten betrachtet werden.165
3.2.3 Fritz Reuter und Hans Stieber
Der im ersten Moment naheliegende Ansatz, den kompositionstechnischen Dis-
kurs anhand politischer Zäsuren nachweisen zu wollen, scheitert an der "sturen" 
Haltung der Komponisten, die ihre individuellen ästhetischen Anschauungen 
jenseits politischer Tendenzen kompositorisch umsetzten – vorausgesetzt sie hat-
ten bereits eine ausreichende künstlerische bzw. ökonomische Basis, um sich 
solche Freiheiten erlauben zu können. Wohlgemuth und Röttger zählen zu den-
jenigen, die in den fünfziger und beginnenden sechziger Jahren die Grenzen in 
Richtung avancierter Materialverarbeitung ausloteten. 
163 Im Gegensatz zu anderen Komponisten des Territoriums Halle-Magdeburg erhielt Röttger 
einige Kompositionsaufträge vom MfK, beispielsweise für seine "Orchestralen Aphorismen" 
und die Oper "Der Weg nach Palermo", wobei er, als das erstere Werk vom VDK kritisiert 
wurde, den Auftraggeber MfK quasi als Gütesiegel vorschob (siehe hierzu auf S. 261). Am 2. 
Juni 1955 berichtete Röttger vor Mitgliedern des BV-VDK Halle-Magdeburg von einer Bespre-
chung im MfK mit Hans-Georg Uszkoreit, dem Leiter der Abteilung Musik, in der Uszkoreit 
Röttger einen staatlichen Kompositionsauftrag anbot, obwohl ihm das ihm bekannte Violin-
konzert von Röttger nicht gefallen habe. Röttger machte Uszkoreit darauf aufmerksam, dass 
ihm aber dann das neu zu komponierende Werk auch nicht gefallen werde. Trotzdem kam es
zum Auftrag und das – hier nicht näher bezeichnete Werk, möglicherweise aber die "Orchestra-
len Aphorismen" – wurde angenommen und ein durchaus hohes Honorar von 3500.-M bezahlt 
(HAh-VDK 264, o. S.).
164 Heinz RÖTTGER: Interesse wecken, in: MuG 15, 1965, S. 303.
165 Es gibt keine Indizien, dass sich Röttger ideologisch, kompositionstechnisch, in seiner Hal-
tung als GMD in Dessau, als Förderer von Komponisten usw. dem Druck der DDR-Staats-
macht gebeugt hat.
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Doch darf hierbei nicht der anderslaufende Diskurs übersehen werden. Kompo-
nisten wie Hans Stieber, Fritz Reuter, bis 1955 auch Walter Draeger in Halle, 
Rudolf Hirte und Hellmut Gropp in Magdeburg bzw. Blankenburg gingen eben-
so zuweilen auf kritische Distanz zu einigen Dogmen des sozialistischen Realis-
mus. Sie verschrieben sich dem von ihnen bereits vor 1945 eingeschlagenen 
Weg, eine neuromantische Haltung zu wahren. Traditionelle identifikationsstif-
tende Konnotationen wie ernst-pathetischer, lyrisch-ruhiger, beschwingter, he-
roischer Gehalt, Dramaturgie à la per aspera ad astra, konventionelle Binnenges-
taltung der Sätze,166 "massige" Instrumentierung, romantische Formensprache167
wurden von denjenigen Repräsentanten des DDR-Musiklebens, die eine Erneue-
rung der musikalischen Sprache im Sinne des sozialistischen Realismus forder-
ten, nicht gutgeheißen. Der Neuromantik stand der "sachliche" musikalische 
Tonfall, wie ihn u. a. Wohlgemuth und Hans-Georg Burghardt präferierte,168
deutlich entgegen.
Der Musikpädagoge und Komponist Fritz Reuter169 war für einige Jahre für das 
zeitgenössische Musikleben in Halle von großer Bedeutung, da er zum einen 
zwischen 1949-55 das zu dieser Zeit selbständige Institut für Musikerziehung an 
der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg leitete und 1951-55 als 1. Vor-
sitzender des BV-VDK Halle-Magdeburg für die kompositorischen und wissen-
166 Beispielsweise klar ausgebildete, voneinander abgesetzte Themen im 1. Satz einer in Sona-
tensatzform konzipierten Sinfonie.
167 Einen Überblick über ästhetische Tendenzen und der damit verknüpften Formensprache 
bringt Frank SCHNEIDER: Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der DDR, Leip-
zig 1979, S. 16-25. Dass die neuromantische Faktur von Reuters, Stiebers und Draegers Kom-
positionen am Beginn der fünfziger Jahre in der Region Halle-Magdeburg den "Ton angab", 
bestätigt auch Walther Siegmund-Schultze: 30 Jahre VKM. Portrait des Bezirksverbandes 
Halle/Magdeburg, in: MuG 31, 1981, S. 307.
168 Bei Burghardt tritt ein eminentes Interesse hinzu, anthroposophisches und christliches 
Ideengut in seinen Werken zu verarbeiten (Nicole KÄMPKEN: Hans-Georg Burghardt (1909-
1993), Leben und Werk, Ein Sonderweg in der "modernen" Musik, Sinzig 2000, S. 44 ff.).
169 * 1896 Dresden, † 1963 Berlin; nachdem er früh musikalisch aktiv wurde, begann er im 
Alter von 16 Jahren selbst zu unterrichten, studierte danach am Leipziger Konservatorium 
(Komposition bei Stephan Krehl) und an der Universität (Musikwissenschaft bei Riemann, 
Abert und Schering), 1922 erfolgte seine Promotion bei Abert, wirkte danach als Kapellmeister 
in Leipzig und begann als Musikpädagoge mittels Publikationen wirksam zu werden, 1931 
legte er das Staatsexamen für das höhere Lehramt ab und unterrichtete bis 1945 am Leipziger 
Konservatorium und an Leipziger und Dresdner Schulen – zugleich hatte er erste Erfolge als 
Komponist. In den Jahren der NS-Herrschaft kam Reuter politisch in Bedrängnis, obgleich er 
ab 1933 Mitglied der NSDAP war. 1945-48 arbeitete er als Dramaturg und Kapellmeister an 
der Dresdner Volksoper, 1949-55 als leitender Musikpädagoge in Halle, 1956-62 war er Inha-
ber des Lehrstuhls für Musikerziehung an der Humboldt-Universität in Berlin (Werner BUSCH 
u. a.: Zum Gedenken an Fritz Reuter, in: Gedenkschrift Fritz Reuter, hrsg. v. Heinz Wegener, 
= Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universität zu Berlin, Gesellschafts- und 
Sprachwissenschaftliche Reihe XV/H. 3, 1966, S. I-VI; Fred K. PRIEBERG: Musik im anderen 
Deutschland, Köln 1968, S. 214 f., Maren KÖSTER: Musik-Zeit-Geschehen. Zu den Musikver-
hältnissen in der SBZ/DDR 1945 bis 1952, Saarbrücken 2002, S. 88 f.).
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schaftlichen Geschicke – gemeinsam mit Walther Siegmund-Schultze – verant-
wortlich war.170 Zur gleichen Zeit, als das Verhältnis zu Walther Siegmund-
Schultze sehr angespannt war – um die Mitte der 1950er Jahre – erhöhte sich 
auch der Druck von Berliner Seite: Georg Knepler kritisierte anlässlich eines 
Disputs über Reuters Buch "Praktische Harmonik des 20. Jahrhunderts",171 dass 
Reuter ihn, Knepler, aufgrund seiner marxistisch-leninistischen Weltanschauung 
als "dogmatisch" bezeichnete.172
Als Komponist verwahrte sich Reuter gegen die Anforderungen des Anfang der 
1950er Jahre propagierten sozialistischen Realismus. Eine der wichtigsten Kom-
positionen, die bis zu seinem Wegzug aus Halle in den 1950er Jahren geschaffen 
wurden, war das Violinkonzert h-Moll.173 Die Faktur des ersten Satzes steht 
völlig in der Tradition spätromantischer Violinkonzerte:174 Gleich am Beginn 
türmt Reuter über einem massiv instrumentierten h-Moll-Akkord in die Höhe 
schreitende Klangkaskaden auf, die ein ernst-pathetisches Flair ausbreiten. Die 
Solovioline setzt – ähnlich wie im a-Moll-Violinkonzert von ???????– mit einer 
kräftigen unbegleiteten Aufwärtsbewegung ein,175 um dann das Hauptthema zu 
übernehmen – nunmehr vom Orchester unterstützt.176 Der weitere Satz ist erfüllt 
von konventioneller, brillanter Klangornamentik seitens der Solovioline,177 die in 
der abschließenden Kadenz ihren Höhepunkt findet.178 Mit diesem Violinkonzert 
stand Reuter als K o m p o n i s t  sehr positiv im Rampenlicht und erhielt –
hinter Wohlgemuth und Draeger – sogar den 3. Rang anlässlich des Kunstpreises 
der Stadt Halle im Jahre 1955.179 Im weiteren erlangte Fritz Reuter mehr als
Musikpädagoge denn als Komponist nationale Anerkennung.180
170 Siegmund-Schultze schätzte sich selbst als "längst hauptverantwortlich für die ideologi-
sche, wissenschaftliche und organisatorische Arbeit" im LV bzw. BV-VDK Halle-Magdeburg 
zu einem Zeitpunkt ein, zu dem Reuter als 1. Vorsitzender "eigentlich" die Machtbefugnisse in 
der Hand haben sollte (BArch-Sgy 30/2184, S. 11).
171 Halle 1952.
172 Georg KNEPLER: Nochmals zur "Harmonik des 20. Jahrhunderts", in: MuG 4, 1954, S. 64.
173 Paul MIES: Das Konzert für Violine und Orchester von Fritz Reuter, in: Gedenkschrift Fritz 
Reuter, hrsg. v. Heinz Wegener, = Wissenschaftliche Zeitschrift der Humboldt-Universität zu 
Berlin, Gesellschafts- und Sprachwissenschaftliche Reihe XV/H. 3, 1966, S. 419-422.
174 Orchesterexposition – Soloexposition – Durchführung (Solo und Tutti involviert) – verkürz-
te Reprise – Solokadenz – Tuttischluss.
175 T. 80.
176 T. 87. Das Thema verarbeitet im Übrigen die Melodie der dies irae-Sequenz, daher haben 
manche Passagen der Solovioline deutliche Anklänge an die zweite Solosonate von Eugène 
Ysaÿe – dies gilt vor allem für die Solokadenz.
177 Sexten-, Oktavenläufe, sehr rasche Skalengänge, zumeist aufwärts geführt.
178 T. 410.
179 Alfred HETSCHKO: Hallesche Musiktage, in: MuG 6, 1956, S. 35, siehe auch HAh-VDK 
264, o. S.; N. N. berichtet in DNW vom 4. Februar 1955 zur Uraufführung von Reuters Violin-
konzert: "Dieses Violinkonzert wird seinen Weg machen, das kann man schon jetzt sagen."
Alfred Fast bezeichnet Reuter in der LDP vom 5. Februar 1955 als "Routinier der Verarbei-
tungstechnik und Instrumentierung", zugleich hob er den anspruchsvollen Solopart positiv 
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Der renommierteste Komponist in den ersten Nachkriegsjahren in Sachsen-
Anhalt bzw. den Bezirken Halle und Magdeburg war Hans Stieber.181 Nachdem 
er 1946-53 als Gründer und Leiter der Hochschule für Theater und Musik in 
Halle tätig war, widmete er sich danach hauptsächlich seinem kompositorischen 
Schaffen. In den fünfziger Jahren entstanden u. a. Opern ("Tamino" – als Fort-
setzung von Mozarts "Zauberflöte"; "Die schwarze Tinktur"), Vokalwerke (chor-
sinfonisches Werk "Sinfonischer Epilog"; Chorkantate "Pax vademecum"; Ernst 
Barlach-Kantate "Fries der Lauschenden"), sinfonische Werke ("Sinfonischer 
Aufbruch") und Kammermusikkompositionen (Bläseroktett, Streichtrio A-
Dur).182 Sein Bläseroktett wurde von niemand geringerem als Dmitri Schostako-
witsch gelobt und fand wohl auch dadurch den Weg in den Rechenschaftsbericht 
von Notowicz anlässlich des VDK-Kongresses vom 28.-31. Oktober 1954.183
Stiebers Ansehen führte dazu, dass der Musikreferent der Landesregierung Sach-
sen-Anhalt –Walther Siegmund-Schultze – energisch dessen Aufnahme (zu-
gleich auch diejenige Max Schneiders) in den VDK forderte184 und dass sich 
hervor und "W. K." betonte in der "Freiheit" vom 7. Februar 1955 die künstlerische Erfahrung 
des Komponisten.
180 Für Fritz Reuter gilt ähnliches wie für andere Künstler und Wissenschaftler, die auf der 
einen Seite zwar ihre jeweiligen Standpunkte vertraten und verteidigten, aber durchaus bereit 
waren, sich ideologisch instrumentalisieren zu lassen. Beispielsweise vertrat Reuter in der 
"Freiheit" vom 11. Dezember 1952 folgende Meinung: "Die westliche Welt hat sich in atonalen 
und expressionistischen Formspielereien festgefahren, die keine Beziehung zum Leben haben 
und deshalb auch nicht den Weg zum Publikum finden. Sie werden von der herrschenden 
Schicht im Westen ganz bewußt für ihre lebens- und menschheitsfeindlichen Ziele gefördert. 
Dagegen kämpfen wir in unserer jungen, neuen Welt dafür, daß sich in der Musik wie auf allen 
anderen Gebieten der Kunst die Methode des sozialistischen Realismus siegreich durchsetzt. 
Nicht irgendwelche Spitzfindigkeiten, rhythmische Verrenkungen oder sonstige krankhafte [!]
Erscheinungen haben in der Musik unserer Zeit Aussicht auf Erfolg, sondern nur gesunde [!], 
jedermann verständliche, vorwärtsweisende Kunstschöpfungen."
181 * 1886 Naumburg, † 1969 Halle; war Schüler am halleschen Stadtgymnasium, 1904-06 Stu-
dium am Leipziger Konservatorium, 1906-08 Studium an Konservatorium in Sondershausen, 
wirkte danach als Violinist an der Dessauer Hofkapelle, ab 1916 als Dirigent in Koblenz, 
München, Kiel und Halle, 1922-37 war er Dirigent in Hannover, danach am Opernhaus in 
Leipzig in verschiedenen Funktionen tätig (Dramaturg, Kapellmeister, Komponist). In den 
zwanziger Jahren begann seine intensive kompositorische Tätigkeit. 1946 wurde er berufen, 
eine Musikhochschule in Halle einzurichten und zu leiten, was er bis 1948 durchführte (Gerd 
RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, = Katalog zu den Sammlungen des Händel-Hauses in 
Halle, Nachlässe und Teilnachlässe IX/H. 1, Halle 1986, S. 7 ff.; Stadtarchiv Halle FA 2865).
182 RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, S. 12 ff.
183 RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, S. 13; SAPMO-BArch, DY 30/IV 2/9.06/283/Bl. 20 f. 
(erwähnt wurden hier besonders verdienstvolle Komponisten wie Gerster, Cilenšek, Kochan 
und Thilman). Siehe auch Johannes Paul THILMAN: Komponisten diskutieren neue Werke. Zur 
Konferenz des Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler vom 8. bis 12. 
April 1954, in: MuG 4, 1954, S. 251.
184 Brief an den LV-VDK Sachsen-Anhalt vom 4. Dezember 1951 (HAh-VDK 86, S. 71).
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
177
Siegmund-Schultze für Stiebers Werke auf der Ebene der VL Berlin einsetzte.185
Auch in zahlreichen weiteren Stellungnahmen wurde Stiebers Bedeutung von 
Siegmund-Schultze betont, und er schlug ihn auch für Aufnahme in das Rie-
mann-Musiklexikon vor.186 In einem Brief an Rose-Maria Kuban, stellvertreten-
de Vorsitzende des RdB Halle, vom 13. September 1965 unterstützte Siegmund-
Schultze die Verleihung des Händel-Preises an Stieber, da er "eines der qualifi-
ziertesten Mitglieder unseres Bezirksverbandes" sei.187 Diese Ehre wurde ihm 
auch zuteil.
Zeigte sich Siegmund-Schultze in der direkten Auseinandersetzung mit Stieber 
bereits kritischer,188 so äußerte er sich im engsten Kreis seiner Vertrauten durch-
aus abschätzig über Stiebers Werke: Der normalerweise unter vier Augen statt-
findende Austausch organisatorischer, verbandsinterner Fragen zwischen Sieg-
mund-Schultze und Marianne Döppe wurde unterbrochen, als Siegmund-Schul-
tze im Sommer 1959 einen Urlaub in Bad Elster verbrachte und die obligate 
Besprechung mittels Briefen stattfand. Zur gleichen Zeit befand sich dort auch 
Stieber, was Siegmund-Schultze zur lakonischen Aussage motivierte: "Stieber ist 
hier, gottseidank nicht im gleichen Hause. Am 8. 8. ist sein Konzert; hoffentlich 
überstehen wir es."189 Döppe antwortete daraufhin auf selbstverständliche Weise: 
"Hoffentlich haben Sie nicht die Ehre, das Konzert besprechen zu müssen? Ich 
wünsche Ihnen sehr, daß Sie es überstehen. Aber, und das meine ich wirklich 
ernst, Herrn Prof. Stieber wünsche ich viel Erfolg."190
185 Brief an die VL-VDK vom 2. Mai 1955 (HAh-VDK 5, S. 154).
186 Brief an den AK Dresden vom 30. November 1956 (HAh-VDK 117, S. 481). Noch im Alter 
von 81 Jahren setzte Stieber mit seinen neuen Kompositionen – von Siegmund-Schultze vorge-
tragen im Rechenschaftsbericht des BV-VDK Halle-Magdeburg am 19. Dezember 1967 –
"künstlerische Maßstäbe" (HAh-VDK 9, S. 101).
187 HAh-VDK 66, S. 406.
188 In der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 23. Juni 1962 wurde 
Stiebers Ouvertüre zur Oper "Tamino" vorgespielt und diskutiert: Nach einer kontroversen 
Diskussion über den Wert dieses Werkes, wog Siegmund-Schultze vorsichtig Positives und 
Negatives ab und schloss mit deutlichen Worten: "Die ganze philosophische Belastung – es ist 
keine marxistische Philosophie, sondern mehr eine Philosophie, die sich bei Prof. Stieber her-
ausgebildet hat aufgrund seiner Lebenserfahrung – ist doch sehr problematisch." (HAh-VDK 
56, S. 116 ff.).
189 Brief an Döppe vom 29. Juli 1959 (HAh-VDK 32, S. 218).
190 Brief an Siegmund-Schultze vom 30. Juli 1959 (HAh-VDK 32, S. 216). Als es darum ging, 
Stieber diesen Kuraufenthalt zu genehmigen und das Konzert finanziell zu unterstützen, setzte 
sich der BV-VDK Halle-Magdeburg natürlich für Stieber ein. Siegmund-Schultze "musste" 
tatsächlich eine Rezension verfassen, die in MuG erschien und verhalten positiv ausfiel: Stie-
bers Werk sei "von starker Pathetik erfüllt, ohne deshalb in äußerlichen Pomp zu verfallen." 
Klassische und romantische Pfade würden "kontinuierlich fortgeführt, wobei sich Stieber vor 
harmonischen Übersteigerungen hütet." zu Stiebers künstlerischer Potenz: "[...] er ist ein 
großer Könner seines Handwerks und ein kluger Kenner der musikalischen Wirkungsmöglich-
keiten, darüber hinaus ein echter Musikant. Mag uns manches bei ihm auch schon etwas ver-
klungen-romantisch übertrieben pathetisch berühren. Das Konzert war ein Triumph emotional 
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
178
Berücksichtigt man lediglich Stiebers Situation, permanent um Aufführungs-
möglichkeiten seiner Werke ringen zu müssen, könnte der Eindruck entstehen, 
Stieber wurde innerhalb des lenkenden BV-VDK Halle-Magdeburg zuwenig 
berücksichtigt. Stiebers an Siegmund-Schultze gerichtete Briefe haben zumeist 
nur die Absicht, für sein Œuvre zu werben, indem er seine jüngst entstandenen 
Werke anpreist bzw. mehr Aufführungen einfordert.191 Er versuchte (wie andere 
Komponisten natürlich auch), den VDK für seine künstlerischen Zielsetzungen 
auszunutzen, beispielsweise durch die Mitarbeit in der Sektion Oper des BV-
VDK Halle-Magdeburg.192 Gerade seine Opern, die ja zur Zeit der nationalsozia-
listischen Herrschaft große Erfolge erzielten,193 sah er in der DDR zuwenig ge-
würdigt – hier vor allem sein 1958 komponierter "Tamino". Stieber sah wohl –
durchaus überheblich – die immensen Probleme, zeitgenössische Opern in der 
DDR zur Uraufführung zu bringen, auf sich nicht zutreffen. Auf Seiten des VDK 
war man angesichts des Debakels im Kontext der Uraufführung von Wohlge-
muths Oper "Till", 1956 am halleschen Landestheater, gewarnt, sich allzu sehr 
für eine Oper eines Zeitgenossen einzusetzen, noch dazu, da der "Tamino" von 
Berliner Seite negativ eingeschätzt wurde.194 Der BV-VDK Halle-Magdeburg 
begegnete Stiebers Drängen, seine Opern zu fördern, zumeist damit, ihm Auffüh-
rungen seiner Kammermusikwerke in den verbandsinternen Konzerten vorzu-
schlagen195 und darauf hinzuweisen, dass man ja abhängig von den Absichten 
der Dirigenten sei – man könne als 1. Vorsitzender des BV-VDK Halle-Magde-
burg – im konkreten Fall im Umgang mit GMD Thomas Sanderling – halt nichts 
bestimmter Melodik und wirkungsvoller Satzkunst." (Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Konzert 
mit Werken von Hans Stieber, in: MuG 9, 1959, S. 626 f.).
191 Beispielsweise der Brief vom 23. September 1956, indem Stieber diejenigen Werke seit 
1945 auflistet, die in der DDR der Ur- oder Erstaufführung harren (HAh-VDK 24, S. 531). In 
der Sitzung des BVOR am 15. Dezember 1962 wurde Stiebers Beschwerde erörtert, dass seine 
Werke zuwenig propagiert würden – formuliert in einem Brief an Siegmund-Schultze. Der 
BVOR beschloss daraufhin, dass das Sekretariat des BV-VDK Halle-Magdeburg die Auffüh-
rungen Stieberscher Werke durch den BV zusammenstellen solle (HAh-VDK 56, S. 336). Ein 
Beispiel für einen solch fordernden Brief von Stieber (vom 10. Juni 1964) ist als Faksimile auf 
S. 376 veröffentlicht.
192 Im PA des BV-VDK Halle-Magdeburg am 13. Oktober 1962 kam zur Sprache, dass Stieber 
diese Sektion dafür verwendet, seine Opern unterbringen zu können (HAh-VDK 56, S. 422). 
Das Protokoll des PA ist als Faksimile auf S. 323 veröffentlicht.
193 "Der Eulenspiegel", 1936 in Leipzig uraufgeführt, "Der Dombaumeister", 1942 in Breslau 
uraufgeführt (RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, S. 10 f.).
194 In der Sitzung des "Dramaturgischen Büros" vom 26. April 1956 – mit Hohensee, Joachim
Herz und Willi Niepolt – wandten die Anwesenden ein, dass Stiebers "Tamino" musikalisch, 
dramaturgisch und ideologisch problematisch sei (HAh-VDK 24, S. 542 ff.).
195 Auf diese Weise kam die Uraufführung des Streichtrios A-Dur im Händel-Haus 1964 zu-
stande, denn das Protokoll der BVOR-Sitzung am 15. September 1962 hielt fest: "Prof. Hans 
Stieber schickte uns eine Liste mit seinen sämtlichen Werken. Es ist für uns unmöglich, seine 
Opern aufzuführen. Ein Streichtrio (vierstimmig) ist für eine evtl. Aufführung in einem unserer 
Konzerte für 1963 vorzusehen." (HAh-VDK 56, S. 438).
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machen.196 Das Argument, sich für Stiebers Musik einzusetzen, wurde zuweilen 
dafür verwendet, seine Aufführungswünsche als ungerechtfertigt darzustellen.197
Stieber wurde im Bezirk Halle einer der in den sechziger Jahren am häufigsten 
aufgeführten lebenden Komponisten.198 Dass die Unterstützung primär dem 
lebenden, komponierenden Hans Stieber galt und nicht dem Œuvre an sich, wird 
an der Haltung des BVOR-VDK Halle-Magdeburg deutlich: Sieben Wochen 
nach Stiebers Tod beschließt der BVOR: "Der ursprüngliche Beschluß, den Rat 
der Stadt um die Materialherstellung zum 'Tagebuch'199 von Hans Stieber zu 
bitten, wird aufgehoben. Nach dem Tode von Prof. Stieber wird unser Bemühen 
für dieses Werk nicht für opportun gehalten. Evtl. wird eines seiner kammermu-
sikalischen Werke zu den [Hallischen] Musiktagen 1970 von uns aufgeführt."200
Im der Folge war es Stiebers Frau Gretel Stieber, die einerseits durch die Ein-
richtung des Hans-Stieber-Preises,201 andererseits durch zuweilen brüske Vorstö-
ße bei führenden Politikern der DDR und des Bezirkes Halle, die Siegmund-
Schultze in Bedrängnis brachten.202
196 Brief von Siegmund-Schultze an Stieber vom 2. August 1968 (HAh-VDK 59, S. 172).
197 So geschehen beispielsweise während der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 13. Juni 1964 (HAh-VDK 72, S. 266 f.) oder in einem Brief von Siegmund-
Schultze an Stieber vom 4. Januar 1963: So gab es Aufführungen eines Streichquartetts, der 
"Konzertanten Suite" für Gitarre und elf Soloinstrumente, der Kantate "Pfeffer und Salz", der 
Ouvertüre zur Oper "Tamino" und weitere Aufführungen (Händel-Haus, VEB Chemische 
Werke Buna, Heinrich-und-Thomas-Mann-Club usw.).
198 Seine Kompositionen erklangen beispielsweise am 21. Juni 1957 in einem Sinfoniekonzert 
des SSO Halle (Violinkonzert, Kantate "Fries der Lauschenden"), am 31. Mai 1961 aus Anlass 
seines 75 Geburtstages unter Beteiligung des SSO Halle, sein 80. Geburtstag wurde mit einem 
Sonderkonzert des SSO am 28. Februar 1966 ("Tamino"-Ouvertüre, Sinfonische Kantate "Fina-
le 1962 – '... und hätte der Liebe nicht'", "Sinfonische Ballade", "Sinfonischer Aufbruch") und 
während der HMT 1966 mit Werkaufführungen gewürdigt. Im Februar 1964 wurde die Kantate 
"Fries der Lauschenden" aufgeführt und im Juni 1967 seine Kantate "Salve Äskulap" uraufge-
führt. Weitere Gedenkkonzerte fanden zu seinem 95. und 100. Geburtstag 1981 bzw. 1986, 
zudem im 3. Konzert der Reihe "30 Jahre Musikschaffen der DDR", im April 1980 im Rahmen 
der HMT 1980 mittels eines Komponistenportraits statt. Schließlich wurde sein Werk in zahl-
reichen Presseartikeln eingehend besprochen und gewürdigt.
199 Kammerkantate "Ein Tagebuch".
200 BVOR-Sitzung am 8. November 1969 (HAh-VDK 78, S. 10).
201 RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, S. 8. Aus Stiebers Erbschaft richtete Gretel Stieber den 
seit 1977 vergebenen Hans-Stieber-Preis aus, der mittels einer Stiftung finanziert wird und mit 
dem zur Zeit der DDR junge Komponisten u. a. Manfred Weiss, Domhardt, Wilfried Krätz-
schmar, Reinhard Pfundt, Johannes Wallmann und Ralf Hoyer ausgezeichnet wurden 
(RICHTER: Teilnachlaß Hans Stieber, S. 15). 
202 So beschwerte sich Gretel Stieber im Frühjahr 1971 bei Walter Ulbricht höchstselbst über 
den inadäquaten Umgang mit dem künstlerischen Erbes ihres Mannes. Vom Büro Ulbricht 
wurde die Beschwerde an den RdB Halle weitergereicht, wo Kuban in einem Brief am 12. 
April 1971 Siegmund-Schultze informierte. Kuban teilte hier auch mit, dass Dieter Heinz, 
Staatssekretär im MfK, anordnete, den Stieber-Nachlass in Halle unterzubringen und dann und 
wann ein Werk von ihm aufzuführen (HAh-VDK 159, o. S., 160, o. S.)
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3.2.4 Avantgarde: Vorbedingungen
Der musikästhetische Paradigmenwechsel, der in der DDR am Beginn der sech-
ziger Jahre abzuzeichnen trat nicht abrupt hervor, sondern verlief – mit vielen 
kleinen kompositorischen "Sticheleien"203 durch die gesamten sechziger Jahre 
hindurch, bis schließlich ab etwa 1967 eine Generation junger Komponisten um 
Einlass in den erlauchten "Club" BV-VDK Halle-Magdeburg ersuchte. Kompo-
nisten wie Hans Jürgen Wenzel, Klaus-Dieter Kopf, Christfried Schmidt, etwas 
später Wolfgang Stendel, Gerd Domhardt, Thomas Müller, Thomas Hertel waren 
in unterschiedlicher Intensität daran interessiert, sich den Materialstand Neuer 
Musik westlich der Elbe und östlich der Oder für ihr eigenes Schaffen anzueig-
nen. Von den Aufgezählten wurde vor allem Christfried Schmidt jahrelang be-
züglich einer Aufnahme in den VDK vertröstet – bedingt vor allem durch nega-
tive Gutachten seiner Werke von Wohlgemuth, Wilhelm Hübner und Olaf Koch, 
auf die sich Siegmund-Schultze und der Vorstand des BV-VDK Halle-Magde-
burg stützten.204 Die Möglichkeiten, selbstbewusst avancierte Techniken einzu-
fordern wurde zum einen innerhalb des Musiklebens in Halle und Magdeburg 
durch die fördernde Haltung von Persönlichkeiten wie Wohlgemuth angeregt, 
zum anderen durch die allgemeine "Aufbruchstimmung" in der DDR, die zwar 
von Rückschlägen gepflastert war,205 sich aber nicht mehr entscheidend aufhal-
ten ließ.206 Hierbei nahmen die bedeutenden Mentoren an den Berliner Ausbil-
203 Wie eben auch mittels Werken wie Wohlgemuths "Streichquartett 1960", Röttgers Werken, 
dodekaphone Verfahren im Werk des KMD Eberhard Wenzel und bei Kallausch.
204 Beispielsweise ein Gutachten von Hübner zur 1. Sinfonie von Schmidt vom 18. November 
1969 (HAh-VDK 251, o. S.).
205 Noch Mitte der 1960er Jahre wurden von Repräsentanten des Musiklebens scharfe Meinun-
gen gegen avancierte Materialverfahren geäußert und ein traditionelle verstandener sozialisti-
scher Realismus in der Musik propagiert, so bei Hans-Georg USZKOREIT: Brief an Hans Bent-
zien, 14.3.64, in: In eigener Sache. Briefe von Künstlern und Schriftstellern, hrsg. v. Erwin 
Kohn, Halle 1964, S. 197-201 und Hansjürgen SCHAEFER: Musik in der sozialistischen Gesell-
schaft, Berlin 1967, passim.
206 Und im Übrigen von Honecker – nach einer kulturpolitischen Öffnung im Zuge des VIII. 
Parteitages – selbst begrüßt wurde: "Der Förderung unserer Literatur und Kunst messen wir ei-
ne besondere Bedeutung bei. Hier hat unsere Ermutigung zu wirklichkeitsnahen, volksverbun-
denen und parteilichen Werken, zur bejahenden Gestaltung des Großen und Schönen unserer 
Zeit, auch ihrer zu überwindenden Widersprüche und Konflikte, zu Breite und Vielfalt der The-
men und Ausdrucksweisen gute Früchte getragen. Es bestätigt sich aber auch, daß sich das 
künstlerische Schaffen im Sozialismus und für den Sozialismus nicht fernab, sondern inmitten 
der ideologischen Auseinandersetzung zwischen den beiden großen Gesellschaftssystemen un-
serer Zeit vollzieht." (Erich HONECKER: Die Kulturpolitik unserer Partei wird erfolgreich ver-
wirklicht, in: Unerschütterliches Bündnis zwischen Partei und Kulturschaffenden. Beratung 
Erich Honeckers mit Kultur- und Kunstschaffenden der DDR am 22. Juni 1979 in Berlin, 
Berlin 1979, S. 49 f.). Einblicke hierzu bieten Friedbert STRELLER: Sozialistische Aufgabe –
Proletarische Tradition – Bürgerliches Erbe. Entwicklungsprobleme der DDR-Musik in den 
50er/60er Jahren, in: Im Osten nichts Neues? Zur Musik der DDR, hrsg. v. Helmuth Hopf und 
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dungsstätten für Komponisten wie die Akademie der Künste und die Hochschule 
für Musik "Hanns Eisler" eine bedeutende, lenkende Position ein. In dieser Zeit 
rückte "die Gestaltung des Verhältnisses von Kontinuität und Kontrast im zielge-
richteten, werkkonstituierenden Klangprozeß" in den Mittelpunkt – abgelöst von 
dogmatischen musikästhetischen Vorgaben. Komponisten gingen kritisch auf 
neue reale – nicht scheinbare, weil politisch sanktionierte – Problemfelder mit 
neuen musikalischen Mitteln ein, die den Hörer aufrütteln konnten: "Deshalb 
wächst im allgemeinen in der neueren Instrumentalmusik der DDR die Vorliebe 
für dichte, gedrängte, knappere Formen mit einem gesteigerten Einsatz rasch 
wechselnder Ausdrucksfelder. Die Exposition und Vermittlung kontrastierender 
Episoden ist nicht mehr vorzüglich an bestimmte dramaturgische 'Orte', etwa die 
Durchführungen, gebunden, sondern verteilt sich auf den gesamten Stückver-
lauf." Analog hierzu verzichteten Komponisten dieser Generation auf die drama-
turgische Disposition durchgehender Kausalität des Werkgeschehens – vielmehr 
erscheint Episodenhaftes, Brüchiges, Segmente, um sich dadurch von traditionel-
len dramaturgischen Lösungen abzusetzen.207
Das vielfältige Spektrum innerhalb der Tendenzen, sich den Materialstand des 
progressiven Westens u n d  Ostens anzueignen, soll nun anhand verschiedener 
Komponisten und verschiedener Gattungen exemplifiziert werden:
3.2.5: Gerd Domhardt, "Assoziationen", Kammersinfonie II
"Die Werke Gerd Domhardts zeichnen sich aus durch starke Konstruktivität, 
zugleich aber parteiliche Haltung und emotionale Wirksamkeit. Die modernen 
Kompositionstechniken sind bei ihm keine Manier, sondern werden stets sehr 
klug und sinnvoll eingesetzt."208 Auf den ersten Blick würde zu Domhardt das 
Bild passen, die Quadratur des Kreises zwischen der Aneignung avancierter 
Kompositionsmittel einerseits und des politisch engagierten Auftretens (das ihn 
zum Nomenklaturkader des VDK werden ließ)209 andererseits gesucht zu haben. 
Für Domhardt210 – und darüber hinaus für andere politisch opportun auftretende 
Brunhilde Sonntag, Wilhelmshaven 1989, S. 44-53 und Neue Musik im geteilten Deutschland. 
Bd. 2: Dokumente aus den sechziger Jahren, hrsg. und kommentiert von Ulrich DIBELIUS und 
Frank SCHNEIDER, Berlin 1995, passim.
207 Frank SCHNEIDER: Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der DDR, Leipzig 
1979, S. 27-35.
208 Brief des BVOR Halle-Magdeburg an den RdB Halle, Abt. Kultur, vom 23. März 1977 
betreffs des Vorschlages, Domhardt den Händel-Preis 1977 zu verleihen (HAh-VDK 122, S. 
406), den er in diesem Jahr auch erhielt.
209 "Übersicht über die Nomenklaturkader des Zentralkomitees und der Bezirksleitung im Be-
reich der Abteilungen – Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR – BV 
Halle/Magdeburg" (HAh-VDK 97, S. 46 f.).
210 * 19. 2. 1945 in Wolmirstedt – † 18. 2. 1997 Halle; studierte u. a. 1963-68 Musikwissen-
schaft (Siegmund-Schultze) und Musikerziehung (S. Bimberg) an der Martin-Luther-Universi-
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Komponisten wie Hans Jürgen Wenzel – greift dieses Bild jedoch zu kurz. Für 
Domhardt ergab sich hieraus kein Zwiespalt – umgekehrt: Für Domhardt bedeu-
tete g e r a d e  die Verwendung des aus seiner Sicht musikalisch-"progressi-
ven" Materials die Gelegenheit, das in der DDR gesellschaftlich Problematische 
adäquat thematisieren zu können. Besonders deutlich äußerte er sich hierzu im 
Reflex auf den VIII. Parteitag der SED:211
"Die durch den [VIII.] Parteitag [der SED 1971] ausgelöste schöpferische Atmos-
phäre wirkte vor allem in dem Sinne inspirierend, daß man sich in seinem Entwick-
lungsprozeß in keiner Weise eingeengt, sondern ermutigt fühlte. Die Betonung auf 
Vielfalt und Individualität stimulierte, jeweils so zu schreiben, wie man dazu künst-
lerisch gerade in der Lage war, sich beispielsweise nicht zu scheuen vor der Verwen-
dung neuer Mittel." 
Und weiter: 
"Für mich ist dieses Prinzip, eine neue Position zu erringen, ein Grundsatz meines 
Lebens wie meines Schaffens. Doch hat das nicht nur subjektive, sondern auch 
objektive Bedeutung. In unserer Gesellschaft stehen wir doch ständig vor Problemen, 
haben es mit Auseinandersetzungen zu tun, die uns zu neuen Positionen führen, durch 
die wir uns weiterentwickeln. Diese Haltung, die man global mit 'revolutionärer 
Unruhe' bezeichnen könnte, ist ein wichtiger ideeller Gegenstand meiner schöp-
ferischen Arbeit."212
tät Halle-Wittenberg, war 1963-73 Mitglied des Kammerchores "Hallenser Madrigalisten", 
1969-73 Lektor beim DVfM in Leipzig, 1973-76 Meisterschüler bei Ruth Zechlin an der Aka-
demie der Künste zu Berlin; lebte danach als freischaffender Komponist in Halle (Ulrike 
LIEDTKE: Artikel Gerd Domhardt, in KdG (2002), hier auch weitere biographische Details; 
Stadtarchiv Halle FA 6538).
211 Wobei auch sicherlich die neue Horizonte ermöglichenden Ergebnisse der nachfolgenden 6. 
Tagung des ZK der SED hierin einflossen (Kurt HAGER: Zu Fragen der Kulturpolitik der SED. 
Vortrag anläßlich der 6. Tagung des ZK der SED am 6. 7. 1972, Berlin 21975, passim, beson-
ders S. 33 ff.).
212 Liesel MARKOWSKI: Engagement und Klarheit der Aussage. Werkstattgespräch mit Gerd 
Domhardt, in: MuG 26, 1976, S. 11. Dies klingt ähnlich wie bei Wagner-Regény: "Eine jede 
Antwort ist ein 'vorläufige', denn sie wird überholt vom Wissenwollen, von der Umformung des 
Lebens durch den Menschen. Es gibt keinen Stillstand. Alles bewegt sich immerfort. In der 
dauernden Bildung und Umbildung der Natur spielt der Mensch mit seinem Hange, Umstände 
und Zustände zu befestigen, eine seltsame Rolle. Es ist, als ob es ihm noch nicht bewußt ge-
worden wäre, daß sich nichts dauerhaft machen läßt." (Rudolf WAGNER-REGÉNY: Vorlesun-
gen [I], Musik und Gesellschaft, in: ders.: An den Ufern der Zeit. Schriften, Briefe, Tagebücher, 
hrsg. v. Max Becker, Leipzig 1989, S. 46) und bei Dessau: "Ich zweifle nicht, daß ein jeder von 
uns mehr oder weniger durchdrungen ist vom revolutionären Geist unseres Zeitalters. Beden-
ken wir auch, daß es keinen Arbeitsprozeß geben kann, der nicht unter Widersprüchen geboren 
wird. Und Lob dem Widerspruch!" (Paul DESSAU: Das goldene Jetzt gestalten (1964), in: ders.: 
Notizen zu Noten, hrsg. v. Fritz Hennenberg, Leipzig 1974, S. 14 f).
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Demnach wird die künstlerische Haltung erklärbar, die Domhardt bewegte, 
1969/70 "für Siegfried Bimberg und die Hallenser Madrigalisten" den a-cappel-
la-Chorzyklus "Assoziationen" mit Hilfe dodekaphoner Verfahren zu komponie-
ren: Am Beginn steht quasi als Motto die Zwölftonreihe, die Hanns Eisler in 
seinem Chorwerk "Gegen den Krieg" op. 55 (1936) verarbeitete.213
Notenbeispiel 15: Gerd Domhardt, "Assoziationen"
Domhardts Wahl, diese Eisler-Reihe auch zur Grundlage seines Werkes zu ma-
chen, kann als direkter Anknüpfungspunkt gewertet werden. Domhardt ging es 
sichtlich darum, ähnlich wie Eisler 1936, einerseits auf die Gefahr eines weiteren 
Weltkrieges aufmerksam zu machen, andererseits den in diesen Jahren eskalie-
renden Vietnamkrieg anzuprangern. Den vier Abschnitten des Zyklus liegen vier 
Texte zugrunde, die derart miteinander verbunden sind, dass der jeweils nachfol-
gende assoziativ auf den Vorangegangenen reagiert:214
I. Heinz Czechowski, "Zu einer Radierung Goyas" aus: "Nachmittag eines Lie-
bespaares"
"Wenn die Vernunft schläft, erwachen Ungeheuer! Wann soll der Maler den 
Tisch verlassen, auf dem der Pinsel liegt, das Papier und die Farben? Er soll ihn 
niemals verlassen! Aber der Maler schlief ein. Und alle kamen, die er wachend 
bekämpfte: die Fratze der Unvernunft, grinsend, die Unterdrückung, auf blutigen 
Tatzen, kriechend die Angst, das Unrecht, ein schwarzer Vampyr, blutdürstig, sie 
nahmen kein Ende!"
II. Kurt Bartsch, "Brechts Tod" aus: "Zugluft"
"Die graue Jacke, Dächer, die Zigarre, der Rauch fällt in den Schnee, zerbricht, 
ein schwarzer Punkt, leer, eine Fahnenstange, nur Schnee weht, eine Amsel in 
der Luft. Wind springt den Rauch an, verwischt die Amsel, auch die Dächer, eine 
schöne Spur, und reißt zwei Fingern die Zigarre aus. Im Schnee die Rauchfahne 
weht halbmast."
213 Zugleich wird deutlich, wie emanzipiert Ende der sechziger Jahre die Dodekaphonie "be-
reits" war: Dodekaphone Bezüge mussten nicht mehr verteidigt werden, wie noch einige Jahre 
zuvor bei Röttger und Wohlgemuth, sondern konnten offen verdeutlicht werden.
214 Gemäß Domhardts Auskunft während der MV des BV-VDK Halle-Magdeburg am 11. 
Dezember 1971 (HAh-VDK 159, o. S.).
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
184
III. Kurt Bartsch, "Amerikanischer Arbeitsmarkt" aus: "Zugluft"
"Vor den Arbeitsämtern werden die Schlangen kürzer. Die Köpfe der Schlangen 
liegen im Dschungel Vietnams!"
IV. Heinz Czechowski, "Frühe" aus: "Nachmittag eines Liebespaares"
"Der Fluß im Rauch der Frühe. Der graue Nebel weht. Am blassen Himmel die 
grüne Sichel des Mondes. Der Tag aufersteht im Rollen sehr ferner Züge. Damit 
wir es nicht vergessen, woher wir gekommen sind, duldet der Tag keine Lüge. 
Zwischen verbrannten Steinen blüht gelb der Ginster im Wind."215
Die Vernunft schläft: Dieses Bild der erwachenden menschlichen Abgründe ver-
bindet Domhardt assoziativ mit Brechts Tod, der hier als die Verkörperung der 
Vernunft fungiert. Auch Brecht schlief ein, mit ihm seine mahnende Stimme 
wider den Krieg, wobei die Folgen des Schlafes der Vernunft/von Brecht in 
einem weiteren Bild verknüpft wird: Der amerikanische Arbeitsmarkt macht sich 
die Unvernünftigen zu eigen, in dem ihnen Arbeit im Krieg angeboten wird und 
sie sie auch – um den Preis ihres eigenen Todes – annehmen. Hier erörtert Dom-
hardt das aus dem Blickwinkel kapitalistischer Ökonomie scheinende Höchst-
maß an Funktionalität: Der Abbau der Arbeitslosigkeit geht Hand in Hand mit 
den Bedürfnissen der Kriegsmaschinerie. Die danach herrschende "Frühe"-
Stimmung gemahnt an die Folgen schlafender Unvernunft. Die Erde ist ver-
brannt; die Metapher des Rauches, des Nebels und zudem der durch den Rauch 
verursachte, gefilterte grüne Schein des Mondes und die verbrannten Steine 
lassen den Feuersturm erahnen, der über die Stätte des Textes hinwegging. Dom-
hardt schließt jedoch versöhnlich – die Kontinuität des Vergehens und Werdens 
thematisierend: "Zwischen verbrannten Steinen blüht gelb der Ginster im 
Wind".216
Die Texte offenbaren eine äußerst kontrastreiche Faktur: Der Surrealität des 
Handlungsablaufes im ersten Text, steht die tendenziell statisch-symbolistische 
Haltung des zweiten Textes gegenüber. Im krassen Wechsel darauf folgt ein 
Text, der durch den Ton einer trockenen Radio-Kurzmeldung den gemeinten 
Zynismus scharf konturiert. Schließlich folgt darauf wiederum kontrastreich der 
vierte Text mit seinen Sprachbildern, in dem die Botschaft "Damit wir es nicht 
vergessen, woher wir gekommen sind, duldet der Tag keine Lüge." eingebettet 
ist. Trotz der Divergenzen der Texte gibt es zahlreiche zwischentextliche Bezü-
ge.
215 "Frühe" thematisiert wohl die Zerstörung seiner Heimatstadt Dresden im Februar 1945, die 
er selbst mit- und überlebte.
216 Für Hinweise dieser Textauslegung danke ich Ulrike Becker.
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Der erste Text beginnt mit einer Bewegung des Scheiterns ("Aber der Maler 
schlief ein. Und alle kamen, die er wachend bekämpfte"), schließt dann hoff-
nungslos, wobei Domhardt diese Bedrückung im zweiten und dritten Text fort-
spinnt. Der vierte Text kehrt das Verhältnis des Eingangstextes um: Nach dem 
Eindruck des verheerenden Geschehens schließt sich der Kreis, indem Domhardt 
eben einen zukünftigen Hoffnungsschimmer sieht. Damit stehen Text 1 und 4 in 
einem spiegelbildlichen Verhältnis zueinander. Text 2 und 4 verbindet die "Sub-
jektlosigkeit": Beide Texte sind Stimmungsbilder, festgehalten von einem objek-
tivierten Betrachter. Beide spielen zudem symbolhaft mit den Begriffen Rauch 
und Wind. Text 1 und 3 wiederum verbindet das Primat des aktiven, vorwärts-
drängenden Geschehens. In diesen Texten agieren Lebewesen, indem sie auf ei-
nen fatalen Zustand hinsteuern.
Analog zu den textlichen Kontrasten bei gemeinsamen Querverbindungen er-
weist sich auch die musikalische Faktur bewusst ambivalent. Während I als drei-
teilige Liedform A-B-A' und III als einteilige Liedform A-A' konzipiert ist, sind 
die Teile II und IV durchkomponiert.
Folgende Satzfakturen treten zutage:
A
Vertikale Schichtung: Möglicherweise verband Domhardt die homophone 
Schichtung innerhalb eines linear konzipierten musikalischen Satzes mit einer 
inhaltlichen Akzentuierung der Aussagen – ähnlich der musikalisch-rhetorischen 
Figur Noëma. So erklingt das Motto des Zyklus, "Wenn die Vernunft schläft, 
erwachen Ungeheuer!" am Beginn unisono mit acht Reihentöne, die innerhalb 
des Reihenablaufs auch wiederholt werden (T. 1-6). 
Notenbeispiel 16: Gerd Domhardt, "Assoziationen"
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Vertikal schichtet Domhardt den Satz auch bei T. 16-19 mit rhythmischen Rü-
ckungen zwischen S./A. und T./B. – wiederum textlich evoziert ("Er soll ihn 
niemals, niemals verlassen!"). Lässt sich bereits der erste Teil von III. als leicht 
phasenverschobene Homophonie auffassen, so wird die Textbedeutung ab T. 11 
("Die Köpfe der Schlangen liegen im Dschungel Vietnams!") durch den nun 
vollends aufgeklärten homophonen Satzes besonders akzentuiert. Schließlich 
wird die herausragende Betonung des aufgehellten Schlusses ("Zwischen ver-
brannten Steinen blüht gelb der Ginster im Wind.") wiederum durch die homo-
phone Satzfaktur unterstrichen.
Homophone Passagen erscheinen auch, wenn sich der musikalische Satz drama-
turgisch verdichtet und von einer primär horizontalen zu einer primär vertikalen 
Orientierung umschwenkt. Nach einer kurzen Phase am Beginn von I, in der sich 
der Ambitus sorgsam aus dem Einklang a' abwärts zu g', ges', e', dis', aufwärts zu 
b, h (T. 7-10) öffnet, verdichtet sich der Satz zugunsten einer gedrängt homo-
phonen Faktur bei T. 15. Ähnlich ist die musikalische Dramaturgie ab T. 58 
angelegt, wo der die Zwölftonreihe verarbeitende musikalische Satz als Höhe-
punkt der Passage ab T. 48 zu gleichbleibenden Akkorden gerinnt.
B
Horizontale Schichtung: Domhardt setzt Passagen homophoner Faktur deutlich 
gegen Abschnitte mit polyphoner Schichtung ab. Hierbei lässt er oftmals ein 
"Soggetto" durch einige bzw. alle Stimmen durchführen. Zwischen T. 20 und 28 
dominieren die ersten drei Reihentöne e-g-fis, nachdem im Tenor eine pendelnde 
Figur mit dem 2., 5., 4., 1., 11. und 12. Reihenton (Ambitus dis'-a', mit Ausnah-
me T. 24) einsetzt. Das Soggetto der ersten drei Reihentöne erscheint versetzt als 
Umkehrung (e''-cis''-d'' im S.) oder in Grundgestalt (A. und B.), wobei die neun 
Takte alle Reihentöne vorstellen. Die Hauptstimme bildet hier der A., verdeut-
licht durch die Anweisung "(etwas hervor!)" und der durch klare Rhythmik pro-
noncierte Habitus à la "vox prinzipalis", der sich zumindest in den T. 21-23 von 
der rhythmisch größeren Differenziertheit der anderen Stimmen abhebt.
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Notenbeispiel 17: Gerd Domhardt, "Assoziationen"
Die meisten imitativen Einsätze erfolgen jedoch als strenger Kanon – zumeist 
auch mit gleichbleibenden Stimmeinsätzen. Hierzu zählen auch alle Passagen 
mit rhythmisch determinierter Sprechdeklamation in I (T. 29 ff., T. 38 ff., T. 
44 ff.), zudem gesungene Passagen in I (T. 48 ff. – mit den ersten acht Tönen der 
Grundreihe im gleichmäßigen Abstand einer Achtelnote einsetzend und T. 74 ff. 
– mit allen zwölf Tönen der Grundreihe gekoppelt S./T. und A./B. im Abstand 
von acht Viertelnoten einsetzend) und IV (T. 9 ff. unisono-c' im gleichmäßigen 
Abstand einer Viertelnote einsetzend und T. 19 f./T. 29 ff. – beide Passagen mit 
den ersten zehn Tönen der Grundreihe im gleichmäßigen Abstand einer Viertel-
note einsetzend).
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C
Horizontal/vertikale Schichtung: Als wesentliches satztechnisches Gestaltungs-
mittel setzt Domhardt sich sukzessiv aufbauende Klangfelder ein, entweder mit 
rhythmisch lediglich angedeuteten Einsätzen der einzelnen Stimmen, beispiels-
weise bei IV, T. 1 (variierte Wiederholung von I, T. 42 f.),
Notenbeispiel 18: Gerd Domhardt, "Assoziationen"
mit exakter rhythmischer Determinierung (II: T. 9 f., 13 ff., 27 ff.; IV: T. 6 ff., 
18), oder als Kombination beider Möglichkeiten mit exakter Metrik, aber mit 
zeitlich nicht genauer Fixierung (IV: T. 28, 39 f.)
Die musikalische Makro- und Mikrostruktur des Zyklus orientiert sich an textli-
chen Vorgaben. Besonders deutlich wird dies anhand der Formgebung in I und 
den Beziehungen zwischen I, II und III zu IV.
"Zu einer Radierung Goyas" offenbart eine dreiteilige Liedform A-B-A', wobei 
A und B (T. 29-73) durch den textlichen Übergang zwischen Realität217 und 
Vision218 voneinander getrennt sind. Musikalisch getrennt sind A und B durch 
die in B erstmals erscheinende rezitativische Diktion und die Dominanz kanoni-
scher Durchführung der dodekaphonen Reihenausschnitte. A' wiederholt die Ein-
gangsformel "Wenn die Vernunft schläft, erwachen Ungeheuer!" anfangs mit der 
217 "Wenn die Vernunft schläft, erwachen Ungeheuer! Wann soll der Maler den Tisch verlas-
sen, auf dem der Pinsel liegt, das Papier und die Farben? Er soll ihn niemals verlassen! Aber 
der Maler schlief ein."
218 "Und alle kamen, die er wachend bekämpfte: die Fratze der Unvernunft, grinsend, die 
Unterdrückung, auf blutigen Tatzen, kriechend die Angst, das Unrecht, ein schwarzer Vampyr, 
blutdürstig, sie nahmen kein Ende!"
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rhythmischen Einrichtung von T. 1, nun aber mit der Abfolge der Grundreihe 
gemäß dem Eislerschen Vorbild und nun auch nicht mehr unisono, sondern ka-
nonisch versetzt.
Teil IV "Frühe" kann textlich als Synthese des Vorangegangenen aufgefasst 
werden: Einerseits bezieht sich der Text begrifflich und konnotativ auf II,219
andererseits spricht der Text den Leser – wie in I – direkt an und fordert zur 
Wachsamkeit auf.220 Analog dazu bietet der musikalische Satz in IV "Assoziati-
onen" und verarbeitet vor allem solche musikalischen Gestaltungsmittel, die be-
reits in I und II vorgestellt wurden. So wiederholt sich am Beginn von IV das 
sich sukzessiv aufbauende Klangfeld von I (T. 42 f.).221 Die nachfolgende Passa-
ge in IV (T. 9-15) erinnert an die statischen Klänge in III (T. 1-9), T. 18 schließt 
an analoge Stellen in II (z. B. T.9 f.) an, der strenge Kanoneinsatz von T. 19 f. 
erinnert an einige Stellen in I (T. 29 ff., T. 38 ff., T. 44 ff., T. 48 ff.), die leicht 
pendelnden Linien in T. 21-27 sind wiederum Assoziationen an den Beginn von 
III und die kanonischen Einsätze T. 29-34 solche an analoge Stellen in I. Poly-
textliche Schichtungen in verschiedenen Rhythmen (T. 35 ff.) gemahnen an I (T. 
62 ff.). Gleiches gilt für den homophon angelegten Schluss des Zyklus.
Musikalischen Zusammenhalt gewährt Domhardt nicht nur über die formalen 
Verbindungsbögen zwischen den Abschnitten des Zyklus, sondern auch durch 
die recht frei verwendeten dodekaphone Techniken. Tonwiederholungen ohne 
vollständige Durchführung der Reihen treten oftmals auf, so bereits am Beginn 
des Zyklus oder bei I, T. 20-28. Auffallend ist jedoch, dass sehr oft die Grund-
reihe oder deren Ausschnitte in der "regulären" Tonfolge erscheint, beispielswei-
se in I (T. 48 ff., T. 62 ff., T. 74 ff.) und IV (T. 19 f., T. 29 ff.). Zudem treten 
über das gesamte Werk Reihenpartikeln in der Grundgestaltung bzw. in Permuta-
tionen auf, was – kaum bewusst – zum kompakten Charakter der vertikalen Li-
nienführung beiträgt.222 Die Grundlage musikalischer Konstanten (Reihenverar-
beitungen, Querbezüge zwischen Abschnitten) bewirkt, dass trotz der abwechs-
lungsreichen satztechnischen Gestaltung auch auf engem Raum – beispielsweise 
im Unterschied primär vertikal bzw. horizontal konzipierter Satzfaktur oder 
219 II: "Die graue Jacke, Dächer, die Zigarre, der Rauch fällt in den Schnee, zerbricht, ein 
schwarzer Punkt, leer, eine Fahnenstange, nur Schnee weht, eine Amsel in der Luft." IV: "Der 
Fluß im Rauch der Frühe. Der graue Nebel weht. Am blassen Himmel die grüne Sichel des 
Mondes."
220 IV: "Damit wir es nicht vergessen, woher wir gekommen sind, duldet der Tag keine Lüge." 
I: "Wann soll der Maler den Tisch verlassen, auf dem der Pinsel liegt, das Papier und die 
Farben? Er soll ihn niemals verlassen!"
221 Nunmehr p und nicht f; am Ende bei IV (T. 1) erfolgt ein starkes Crescendo und die Anwei-
sung "Schrei, ohne bestimmte Tonhöhe" und noch größere Freiheiten für die einzelnen Stimm-
einsätze, die vom Komponisten angewiesen werden.
222 Als Beispiele für die ersten drei Reihentöne – neben der Wiederholung größerer Reihenaus-
schnitte – in I seien angedeutet: Grundgestalt T. 34 (A.) und T. 40 f. (S.), Krebs T. 45 (S.), T. 
64 (T.), T. 65 f. (S.), Umkehrung T. 21 (S.), Krebsumkehrung T. 32 f. (S.), T. 64 (B.), T. 69 
(T.) usw.
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mittels differenzierter Artikulationsmöglichkeiten223 – der dramaturgische Zu-
sammenhalt innerhalb des Zyklus gewährleistet bleibt. Durch weitere solche, die 
traditionelle Diktion verlassende Artikulationsmöglichkeiten setzt Domhardt 
besondere Akzente, die die Textvorlage ausleuchten: hierzu zählen Viertelton-
vibrato (II: T. 2 ff., T. 14 f., T. 19, T. 33 f.; IV: T. 4, T. 28) und Schreien (IV: 
T. 1).224
Die verbindenden, eingesetzten satztechnischen Mittel, die Bezüge von Phrasen 
und Abschnitten zueinander sowie das davon abgehobene Repertoire vielfältiger 
Gestaltungsmittel offenbaren, erwecken trotz aller Durchdachtheit, an vielen 
Stellen einen Eindruck des grob Aneinandergereihten. Die einzelnen Abschnitte 
folgen aufeinander, ohne wirklich aufeinander zu reagieren.225 Domhardt fehlt 
hier noch das Vermögen, eine Textvorlage vollends zu bewältigen, das heißt: Die 
Synthese der Einzelabschnitte zu einem kompakten künstlerischen Gedanken zu 
bewirken, gelingt Domhardt hier nicht – zu sehr bleibt er an der Oberfläche der 
Texte, die er musikalisch bebildert.226 Doch gerade dieses künstlerisch "Rohe" 
evozierte – wohl ungewollt – das werkprägende Kriterium: dies ist die Direktheit 
der künstlerischen, "jugendlich-leichtfertigen" Aussage, die eben noch nicht 
"verkünstelt"-intellektuell daherkommt, sondern gewissermaßen das Flair des 
naiv Wahren suggeriert, kurz: Man nimmt Domhardt ab, was er musikalisch 
artikuliert. Stellt man sich dieses Werk auch noch vom jungendlich-engagierten 
Elan der sich aus zumeist Studierenden rekrutierenden "Hallenser Madrigalisten" 
interpretiert vor, so lässt sich der imposante Erfolg, den das Werk 1971 erzielte, 
leicht vorstellen.
Für Domhardt bedeutete die Aufführung des Zyklus anlässlich der HMT am 12. 
Oktober 1971 den entscheidenden Durchbruch als Komponist: Zum einen hielt 
223 "Klassische" Gesangsdiktion in allen Stimmen, Gesang mit begleitenden Vokalisen (II: T. 
3 ff., T. 28 ff., IV: T. 3 ff.), Kombination Gesang – rhythmisch determinierte Sprechdeklamati-
on (I: T. 32 ff., T. 44 ff.), ausschließlich rhythmisch determinierte Sprechdeklamation (II: T. 
20 ff.), Sprechdeklamation ohne rhythmische Fixierung (IV: T. 41).
224 Domhardt hat die "Assoziationen" den Hallenser Madrigalisten "auf dem Leib" geschrieben; 
er kannte die technischen Möglichkeiten des Chores neben dessen Leiter Siegfried Bimberg 
wohl wie kein zweiter, da er auch in der Zeit der Komposition selbst im Chor mitsang.
225 Als Beispiel kann hier I herangezogen werden. Die Grenzen der aneinander gereihten Ab-
schnitte sind nach T. 6, T. 15, T. 19, T. 28, T. 47, T. 64, T. 73.
226 Natürlich geschieht dies auf sehr hohem Niveau, und Domhardts mannigfaltige Ideen in der 
Suche nach musikalischer Umsetzung des Textes ließen seinerzeit ja auf das künstlerische 
Potential des noch jungen, kompositorisch nicht ausgebildeten Künstlers schließen. Viele Jahre 
nach der Uraufführung, anlässlich einer Aufführung der "Assoziationen" zu den DDR-
Musiktagen 1984, wurde dies ähnlich gesehen: "Domhardt arbeitet auf kleinem Raum, in kur-
zer Zeit mit starken Gegensätzen. Das hat seine berechtigte Methode und Wirkung beim einzel-
nen 'Epigramm', nutzt sich aber bei einer Folge zunehmend ab. (Wie man ja auch kaum über 
längere Zeit ein Epigramm oder ein Zitat nach dem anderen lesen dürfte.) Prägnante Komposi-
tionsmittel kehren immer wieder. Das ist unökonomisch und schafft zunehmend den Eindruck, 
daß sich die einzelnen Abschnitte der Komposition gleichen." (Karsten BARTELS: Kinderchöre 
und zeitgenössische Madrigale, in: MuG 34, 1984, S. 189).
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der BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg am 5. November 1971 fest, dass die 
"Assoziationen" das herausragende musikalische Ereignis der HMT 1971 bilde-
ten,227 zum anderen widerfuhr Domhardt in der Mitgliederversammlung vom 11. 
Dezember 1971 die seltene Ehre, dass ein Werk von den Anwesenden fast ein-
hellig – mit geringen Einwänden – positiv aufgenommen wurde.228 Auch auf 
nationaler Ebene wurden die "Assoziationen" sehr gewürdigt und als Beispiel 
bedeutender Chorkompositionen hervorgehoben.229
Dass Domhardt auf diesem Niveau plastischer, mit kräftigen Akzenten agieren-
der Dramaturgie nicht verblieb, sondern zu einer vergeistigteren, schwerer als die 
"Assoziationen" zu rezipierenden Musiksprache fand, ist an seinen Kammermu-
sikwerken dieser Jahre abzulesen. Auch experimentierte Domhardt in Folge 
verstärkt mit musikalischen Mitteln, die sich schwerlich mit dem "im Raum ste-
henden" Dogma des sanktionierten sozialistischen Realismus vereinbaren ließen 
und zu subtileren gehaltlichen Ansprüchen führten.230 Als ein Beispiel für diese 
Entwicklung sei nun der erste Satz von Domhardts Kammersinfonie II für zwölf 
Solostreicher und Schlagzeug aus dem Jahre 1975 analysiert.
Im Satz treten vier dominante Gestaltungsarten des musikalischen Satzes hervor:
1. Einzeltonumspielungen eines für die jeweilige Phrase und Stimme dominanten 
"Psalmtones", entweder mit rhythmischer Fixierung231 oder ohne;232
227 HAh-VDK 159, o. S.
228 Hierzu äußerten sich u. a. S. Bimberg, Thom, Stojantschew, Kallausch, Irrgang, Hübner, 
Kleinig, Haake, Chr. Schmidt und Siegmund-Schultze (HAh-VDK 159, o. S.).
229 AUTORENKOLLEKTIV: Musikgeschichte der Deutschen Demokratischen Republik 1945-
1976, = Sammelbände zur Musikgeschichte der Deutschen Demokratischen Republik V, Berlin 
1979, S. 237, 355 f.
230 Domhardts in Folge entstandene Kammermusikwerke fanden, nach Kenntnisnahme der 
"Assoziationen", ein geteiltes Echo. Beispielsweise zeigte sich Haake in einer Sitzung der AJK 
vom 18. Februar 1972 von Domhardts Kammermusik 1971 enttäuscht. Gerade wegen der 
vorangegangenen begrüßenswerten "Assoziationen" bewege sich Domhardt auf einem falschen 
Weg des Experimentierens. Haake verwies darauf, dass die positive Resonanz auf dieses Werk 
seitens des Publikums nach einem Kammerkonzert vom 10. Februar 1972 kein ästhetisches 
Merkmal sei, auch sei das Werk nicht frei von Effekten. Hans Jürgen Wenzel und Peter Freiheit
widersprachen Haake und wiesen Haakes Vorwurf der Effekthaftigkeit zurück (HAh-VDK 28, 
S. 330 f.). Neben einer vorsichtig positiven Einschätzung von Domhardts Kammermusik 1971 
seitens "res" in DNW vom 16. Februar 1972 äußerte sich auch Siegmund-Schultze mit einigen 
Abstrichen positiv zum Werk: In einer Werkeinschätzung schrieb er, dass das Werk sehr phan-
tasievoll sei, doch "nutzen sich die oft extremen Klangexperimente bei Wiederholungen leicht 
ab". Es zeige keinen Fortschritt im Vergleich zu den "Assoziationen", doch spräche aus der 
Kammermusik 1971 eine hohe Begabung: Dieses Werk könne nach einer Überarbeitung im 
Rundfunk und bei einem Verlag erscheinen (HAh-VDK 266/3, o. S.: Dass Siegmund-Schultze 
bei Werkeinschätzung durchaus differenzierte, beweist die negative Bewertung von Dieter 
Nathows Ringelnatz-Zyklus für B. und Kl. aus dem Jahre 1970).
231 T. 1.
232 T. 25 ff., T. 63 ff.
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Notenbeispiel 19: Domhardt, Kammersinfonie II
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2. eine im Vergleich zu 1. verdichtete Satzfaktur mit unterschiedlichem Ambitus 
und polyrhythmischer Schichtung – was den Eindruck des musikalisch-
amorphen Treibens suggeriert;233
Notenbeispiel 20: Domhardt, Kammersinfonie II
233 T. 1 nach der zweiten Fermate (S. 4 oben), T. 11 ff., T. 46 ff., T. 71 ff.
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3. deutliches motivisches Ausbreiten mit signalartiger Diktion.234 Charakteris-
tisch an diesem Satzbild ist die starre Beibehaltung der unterschiedlichen Einzel-
töne in allen Stimmen, so dass erst die Gesamtheit der Instrumente das motivi-
sche Material ausbreitet;
Notenbeispiel 21: Domhardt, Kammersinfonie II
4. dynamisch forcierte, homophone Abschnitte. Sie bestehen bis auf eine Aus-
nahme aus Zwölftonakkorden, die entweder im Quintabstand oder chromatisch 
gestaffelt sind.235 In T. 92 wird einmal auch der Zwölftonakkord sukzessive 
aufgebaut.
234 T. 3 ff., T. 42 ff., klanglich mittels Tremoli und Pizzizati verfremdet T. 82 ff.
235 Im Quintabstand T. 16 f., T. 19 f., T. 51 ff., chromatisch T. 17 f., T. 20, T. 24, T. 53.
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Die formale Gliederung ergibt sich aus der dreimaligen Abfolge des Kräfte-
spiels: Einzeltonumspielungen (1.), danach Vergrößerung des Ambitus und des 
Tonvorrats (2.) – beide polyrhythmisch geschichtet, hin zu vollends breitem 
Ambitus mit allen zwölf temperierten Tönen (4.), wobei diese Entwicklung 
durch die signalhafte motivische Faktur (3.) unterbrochen wird. Jede der drei 
"Durchführungen" erscheint mit Varianten innerhalb der einzelnen Abschnitte 
und durch die veränderte Abfolge der Abschnitte selbst: In A wird Abschnitt 2 
wiederholt, in A' sind die Abschnitte 2 und 3 vertauscht, zudem tritt 3 zweimal 
auf, lediglich in A'' werden die vier Abschnitte in der "richtigen" Reihenfolge 
kombiniert.
Takt Besonderheiten, zusätzlich zum oben bei 1.-4. 
Gesagten
A     1. 1 rhythmisch determiniert; Abschnitte deutlich mittels Pausen von-
einander getrennt;
        2. 1 Ambitus nicht kontinuierlich erweitert, sondern blockhaft inner-
halb der Quinte h'-fis'' festgesetzt; Abschnitte deutlich mittels 
Pausen voneinander getrennt;
        3. 3
        2. 11
        4. 16 mehrmaliger Wechsel zwischen chromatischen Zwölftonakkorden 
und solchen im Quintabstand
A'    1. 25 ab T. 38 treten in V. homophone Tonrepetitionen im unisono 
hinzu (Ton a)
        3. 41
        2. 46
        4. 50
        3. 54 Tonartikulation erfolgt verzerrt (Flageolett, Töne gespielt hinter 
dem Steg)
A''    1. 63
        2. 71
        3. 82 Tonartikulation erfolgt verzerrt (Tremoli, Tremoli gespielt hinter 
dem Steg, höchst zu spielende Töne, pizzicato)
        4. 92 sukzessiver Aufbau des Zwölftonakkordes
Das Schlagzeug agiert in diesem Satz nicht als klanglich-konnotativer Gegenpol 
zum Streicherklang, sondern erscheint ausschließlich zu den Satzarten 3. und 4., 
wobei es in 3. zur rhythmischen Gliederung (beispielsweise durch Markierung 
der ersten Taktzeit)236 und in 4. zur rhythmischen Ergänzung der Streicherimpul-
se eingesetzt ist.237 Als klangliche Brücke zwischen Streicher- und Schlagzeug-
klang fungiert die geräuschhafte Artikulation der Streicher, beispielsweise mit-
236 T. 3, T. 41, T. 43, T. 45, T. 50, T. 54 f., T. 58, T. 86, T. 89, T. 91 f.
237 T. 17 ff., T. 51 ff., T. 93 ff.
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tels Arpeggi hinter dem Steg,238 höchst zu spielende Töne,239 Klopfen auf den 
Corpus.240
Die Kammersinfonie II verwendet dodekaphone Verfahren, wobei die Grundrei-
he – ähnlich wie bei einigen Zwölftonreihen bei Webern – bereits in ihrer Bin-
nengliederung beziehungsstiftend bzw. symmetrische Muster offenbart, und vor 
allem in den motivisch geprägten Abschnitten 3. erscheinen:
Notenbeispiel 22: Domhardt, Kammersinfonie II (Die Reihe ist hier in den Am-
bitus e i n e r  Oktave transponiert)
Musikalisch wird die Reihe durch zwei Zäsuren in drei Viertongruppen getrennt, 
wobei die letzten vier Töne den Umfang einer kleinen Terz umfassen241 – wie 
die erste Viertongruppe. Die vier mittleren Töne ordnen sich den beiden Vier-
tongruppen zu: das as1 und g bilden gemeinsam mit a-b-h-c eine Sechstongruppe 
im Ambitus einer Quart (g-c), cis3 und d3 ergeben mit es-e-f-fis ebenfalls eine 
Sechstongruppe im Ambitus einer Quart (cis-fis). Beide Sechstongruppen sind 
im Reihenverlauf durch den die Oktave teilenden Tritonus (g-cis3) und vonein-
ander durch eine kleine Sekunde (c-cis bzw. f-fis) voneinander getrennt. Ähnli-
ches geschieht auch in T. 84 ff., wo nun die Töne cis und g ausgetauscht werden 
und sich daher die zwei Sechstonreihen cis-as und g-d ergeben.242 Die Struktur 
der Zwölftonreihe, das enge melodische Kreisen um Zentraltöne, die zuweilen 
sukzessive Ambituserweiterung und die chromatisch vollständigen Zwölftonak-
korde geben dem Stück das Flair engen chromatischen Fortschreitens. Einzig ab 
T. 71 wird die Herrschaft der Chromatik durch eine deutlich diatonische Aus-
breitung des melodischen Bogens unterbrochen und diese Stelle damit besonders 
konturiert.
Neben der prinzipiell chromatischen Ausbreitung des melodischen Materials 
wird besonders das Tonsymbol b-a-c-h bedeutend. Neben der deutlichen Her-
vorhebung am Beginn der Zwölftonreihe ab T. 3 tritt das Motiv mehrmals im 
Satzgefüge auf: Bereits am Beginn243 eröffnet sich ein Klangraum, der ausge-
hend vom unisono-h bereits auf der dritten Viertelnote den Ambitus a-c umfasst; 
238 Über vier Saiten: T. 6, T. 22, T. 40, T. 51, T. 59, T. 101; weniger als vier Saiten: T. 54 ff., 
T. 85 ff.
239 T. 24, T. 84 ff.
240 T. 50.
241 Genauer: übermäßige Sekunde.
242 An den beiden anderen Stellen der Satzfaktur 3. bringt Domhardt Reihenabschnitte und 
keine vollständige Durchführung der Reihe.
243 T. 1 bis zur ersten Fermate.
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weitere Bezüge zu b-a-c-h treten in Grundgestalt bzw. Permutationen auf, u. a. 
bei T. 35 und T. 73 f. in der 2. Viola, T. 66 in der 3. Violine und T. 55 f. und 
84 ff. verteilt auf den gesamten Streichersatz.
Lässt sich in den "Assoziationen" durchaus eine andere formale Gliederung des 
Werkganzen vorstellen, so tritt nun, nach zweijährigem Studium bei Ruth Zech-
lin, die Einheit von Form und Gehalt deutlich zutage: Der Gehalt des Satzes liegt 
im dreimaligen Aufbruch eines amorphen, "chaotischen" Treibens mittels Ein-
zeltonumspielungen im kleinen Ambitus. Die 1. Satzfaktur evoziert eine Atmo-
sphäre des Beginnens und Suchens. Danach erfolgen auf drei unterschiedlichen 
Wegen der Ausbruch und die sukzessive Organisation der musikalischen Mate-
rie.244 Der Ambitus erweitert sich, und auf dem Weg zur klaren und vollständi-
gen Darstellung des Materials durch Zwölftonakkorde setzt Domhardt dramatur-
gisch geschickt Zäsuren mit signalhaftem Charakter, indem er auf verschiedene 
Art und Weise die binnenstrukturierte Zwölftonreihe oder einzelne Abschnitte 
verarbeitet. Dass hierbei das Tonsymbol b-a-c-h eine große Rolle spielt, ist in-
nerhalb der Geschichte der Kunstmusik und derart auch innerhalb der DDR-
Musikgeschichte245 ein bewusster historischer Anknüpfungspunkt und mögli-
cherweise eine besondere Reminiszenz an Domhardts Lehrerin Ruth Zechlin, der 
diese Kammersinfonie gewidmet ist, und die – unter anderem aufgrund ihrer 
Ausbildung – bekanntermaßen eine besondere Affinität zu Johann Sebastian 
Bach hatte.246 Domhardt schöpft nun auch mehr als in den "Assoziationen" aus 
seinem nun durchdachteren Fundus musikdramaturgischer Gestaltung, indem 
Passagen nicht mehr etwas willkürlich aneinandergereiht wirken, sondern eine 
grundlegende Werkidee aus verschiedenen Winkeln beleuchtet und verarbeitet 
wird: die Wandlung vom Amorphen zum klar Strukturiertem. Die hierbei einge-
setzten dodekaphonen Verfahren erscheinen subtiler als in den "Assoziationen", 
der Einsatz von erweiterten Artikulationsmöglichkeiten wirkt konsequenter. 
Treten in den "Assoziationen" beispielsweise Klangflächen unvermittelt auf und 
ab, entwickelt Domhardt in der Kammersinfonie II solche Felder als im Kontext 
des Werkganzen integriert, wobei auch gebundene Aleatorik im Sinne Lutos-??????????????????????????????????????????????????????????????????????247
244 Dass Domhardt, der aufgrund seines musikwissenschaftlichen Studiums wohl auch musik-
historisch versiert war, hier an Haydns "Schöpfung" dachte, kann in Betracht gezogen werden.
245 Werner HÄCKER: Erberezeption im Sozialismus. Das Tonsymbol B-A-C-H im Musikschaf-
fen der DDR, in: BzMw 31, 1989, S. 266-278.
246 Zechlin kam selbst aus der so genannten "Leipziger Schule" um Ramin und J. N. David, die 
besonderen Wert auf kontrapunktische Meisterschaft legten (Komponieren zur Zeit, S. 300). 
Zechlin selbst setzte das b-a-c-h-Motiv u. a. kurze Zeit vor Domhardts Kammersinfonie II in 
ihrem 1. Orgelkonzert (1974/75) ein (HÄCKER: Erberezeption, S. 273).
247 T. 92: "liberamente (Dauer bis zur höchsten Spannung)": gebunden bedeutet hier, dass 
einerseits das melodische Muster, die Tonhöhe und die Abfolge der einsetzenden Instrumente 
determiniert sind, andererseits der exakte Einsatz der Stimmen zueinander rhythmisch nicht 
festgelegt ist, und auch die Anzahl der Wiederholungen der musikalischen Figuren offen bleibt, 
eben "bis zur höchsten Spannung", deren Erreichen der Dirigent festsetzt.
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3.2.6 Wolfgang Stendel, Trio für Flöte, Viola und Violoncello
Im Raum Magdeburg fehlte in den fünfziger und sechziger Jahren eine Kompo-
nistenpersönlichkeit wie Gerhard Wohlgemuth in Halle. Die führenden Kompo-
nisten dieser Zeit im Bezirk Magdeburg, Rudolf Hirte und Helmut Gropp, traten 
zwar einerseits pädagogisch wirksam in Erscheinung und andererseits gelangten 
ein paar Werke neuromantischer Faktur für Sinfonie- bzw. Blasorchester ans
Licht der Öffentlichkeit, doch ästhetische künstlerische Impulse zu setzen oder 
den ästhetischen Diskurs im Raum Magdeburg voranzutreiben, gelang ihnen nur 
im bescheidenem Maße. Dies lag wohl auch daran, dass die Komponisten, die in 
Halle künstlerisch tätig waren, durch die bessere Konzertinfastruktur bevorzugt 
wurden. Erst die nachfolgende Generation, die in Halle durch Komponisten wie 
Hans Jürgen Wenzel und etwas später Gerd Domhardt vertreten war, brachte mit 
Klaus-Dieter Kopf, Dieter Nathow und Wolfgang Stendel drei Künstler hervor, 
die ästhetisch auf sehr unterschiedlichen Wegen wandelnd maßgeblich die Mag-
deburger Musikszene beherrschten.248
Das Trio für Flöte, Viola und Violoncello von Wolfgang Stendel249 stammt aus 
dem Jahre 1975 und war damit eines der ersten Werke, die er nach seinem lang-
jährigen Kompositionsstudium bei Dittrich und Kochan schuf. Die Form der 
Komposition ist deren Gehalt. Die Exposition entspinnt die zwei miteinander 
wettstreitenden Kräfte: auf der einen Seite a und b als dynamische, zielorientierte 
und zugleich transparente melodische Linien und auf der anderen Seite c als 
statische, von gebundener Aleatorik geprägten Klangflächen.
248 Künstlerische Intentionen von Kopf werden ab S. 220 näher beleuchtet.
249 Wolfgang Stendel (* 12. Juli 1943 Magdeburg) studierte an der Musikhochschule "Hanns 
Eisler" in Berlin unter anderem Komposition bei Paul-Heinz Dittrich und Günter Kochan – bei 
letzterem studierte er 1972-1974 als Meisterschüler. Stendel wirkte Mitte der siebziger Jahre 
kulturpolitisch als Sektorenleiter für Musik beim Rat des Bezirkes Magdeburg und Ende der 
siebziger Jahre als Dozent am Wissenschaftsbereich Musikwissenschaft der Martin-Luther-
Universität Halle-Wittenberg. Seit 1981 ist er freischaffender Komponist (Interpreten, Kompo-
nisten, Musikerzieher, Musikwissenschafter – Verband der Komponisten und Musikwissen-
schaftler der DDR, Bezirksverband Halle/Magdeburg, Broschüre hrsg. v. BEZIRKSVERBAND 
HALLE/MAGDEBURG, [Halle 1980] S. 106; Gespräch mit Wolfgang Stendel vom 2. Juni 2004).
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Notenbeispiel 23: Wolfgang Stendel, Trio für Flöte, Viola und Violoncello
Alle drei Kräfte entwickeln weitere jeweils verwandte musikalische Figuren, die 
in der Folge den Satz konturieren. Zu a gesellen sich d, e, f und deren Varianten, 
b und vor allem c treten in mannigfacher Variation auf.
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Notenbeispiel 24: Wolfgang Stendel, Trio für Flöte, Viola und Violoncello
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Varianten von c integrieren eine Verbreiterung des Ambitus und der Anzahl der 
Töne (c1, c2, c4, c5) und eine Kaschierung der diatonischen bzw. chromatischen 
Reihe mittels glissando-Effekten (c3). Alle Varianten von c bringen auch unter-
schiedliche Artikulationsmöglichkeiten wie Tremoli, con oder senza sordino, sul 
ponticello, col legno, staccato, legato, pizzicato und wechselnde Dynamik und 
Tempo innerhalb der einzelnen c-Variationen – ein Beispiel dazu:
Notenbeispiel 25: Wolfgang Stendel, Trio für Flöte, Viola und Violoncello
Auch hier ist Stendel oftmals um musikalisch-dramaturgischen Ausgleich be-
müht: Während c1 langsam beginnt und sich bis zum "so schnell wie möglich"
steigert, setzt c2 mit letztgenannter Vorgabe an und führt zurück "immer langsa-
mer werden[d], bis zum Stillstand" zurück.
Die Abschnitte reihen sich folgendermaßen aneinander: a–b–c–d–b1–e–f–e1–b2–
g–c1–c2–c–c3–e2–f1–e3–b3–g1–c4–c5–g2–a1–c6–h, wobei sich folgende Großglie-
derung ergibt: Am Beginn steht die Exposition der drei vorherrschenden Gestal-
tungskräfte und ihrer Varianten (a–b–c–d–b1–e–f–e1–b2–g). Der Abschnitt g 
bringt eine erste Synthese durch die Simultaneität von transparenter melodischer 
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Linie, rhythmischen Impulsen und Klangfeldern und setzt sich quasi als Kadenz 
vom folgenden Komplex, der von Varianten von c geprägt ist, ab. Danach kehrt 
der zweite Komplex von A variiert wieder (e2–f1–e3–b3–g1), wobei auch hier der 
Komplex von Varianten von c gefolgt wird (c4–c5). Der stärker werdende Aus-
gleich zwischen den durch a, b und c vorgegebenen Kräften wird deutlich durch 
die folgende Phrase g2, die nun zur Synthese dieser Kräfte überleitet. Zwar tritt 
a1 nochmals kaum verändert auf, doch das folgende c6 integriert die melodische 
Linearität von a und die klangliche Diffusion von c.
Damit ergibt sich die Großform A (a–b–c–d–b1–e–f–e1–b2–g) B (c1–c2–c–c3) A1
(e2–f1–e3–b3–g1) B1 (c4–c5–g2) C (a1–c6–h), wobei h quasi als Coda die expressi-
ve Dichte von c6 abfedert und – wiederum die konträren Kräfte der Figuren a und 
c zusammenführend – das Stück ruhig ausklingen lässt.250
Zusammenhang zwischen den Formteilen stiftet eine unorthodoxe, frei gehand-
habte Dodekaphonie. Sie zielt weniger auf die Permutation einer festen Grund-
reihe ab, sondern rechnet mit einer prinzipiellen Freiheit im Umgang mit der 
zwölftönigen temperierten Skala. Bereits der Beginn ist in dodekaphon-
dogmatischer Hinsicht "unvollständig",251 und auch im weiteren Verlauf des 
Stücks werden Abschnitte oftmals nur von wenigen Tonstufen gestaltet – bei-
spielsweise im Abschnitt c und dessen Varianten.252 Verschleierungen der zwölf-
tönigen Temperatur erfolgen mittels glissando-Effekte und der oftmals erschei-
nenden Anweisung eines höchst zu spielenden Tones bzw. einer unbestimmten 
Tonhöhe.253 Ebenso "spielerisch" und undogmatisch verfährt Stendel mit den 
Artikulationsmöglichkeiten der Instrumente: Zum einen bringt er das Repertoire 
traditioneller Spieltechniken (Flatterzunge, con sordino, sul ponticello, col legno 
usw.), zum anderen erweitert er die Artikulation mittels Arpeggi und Einzeltönen 
zwischen Steg und Saitenhalter und Vierteltonvibrato.
Thema des Stückes ist – wie bereits angemerkt – der musikalische Diskurs zwi-
schen verschiedenen Gestaltungsmotiven. Damit steht dieses Werk, genauso wie 
viele andere von Stendel, fern jeglicher Intentionen des in den siebziger Jahren 
kaum mehr ernst genommenen sozialistischen Realismus. Zur gestalterischen 
Avanciertheit der erklingenden Töne als Merkmal kompositorisch-ästhetischer 
Autonomie treten auch die "höhnend" erscheinenden Pausen, die die Werkteile 
voneinander trennen: Gerade die "auskomponierten" Pausen mit ihren zuweilen 
genauen Angaben zur Dauer (in Sekunden) hinterfragen das teleologische Den-
250 Stendel selbst postuliert hier eine "verschlüsselte Sonatenform", die jedoch analytisch kaum 
zu eruieren ist (Gespräch mit Wolfgang Stendel vom 2. Juni 2004).
251 Die Flöte beginnt mit neun unterschiedlichen Tonstufen, gefolgt von einem verdoppelten c 
in Viola und Violoncello.
252 In c4 erscheinen die sieben Tonstufen der diatonischen Leiter, c5 bringt im Anschluss daran 
alle zwölf chromatische Tonstufen.
253 Dies wird durch einen nach oben gerichteten schwarzen Pfeil, der den Notenkopf ersetzt 
und auf einem Notenhals sitzt bzw. von einem ebensolchen Pfeil ohne Notenhals, angezeigt.
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ken, das Entwickeln und den Fortschritt, die der Idee des sozialistischen Realis-
mus zugrunde liegen. Die Pausen werden – wenn sie in ihren Längen wirklich 
ernst genommen werden – ein entscheidender Ausdrucksträger im Werk.
Das Trio offenbart zwei weitere wichtige Wesenszüge254 innerhalb Stendels 
Schaffens: Einerseits erreicht er hier, wie auch in anderen Stücken ("Emanation", 
"Inventionen für Orchester", "Metamorphosen" für Streichquartett, 2. Streich-
quartett "hawa"), den Ausgleich zwischen musikalischem Kontinuum und musi-
kalischen Brüchen: In all den genannten und weiteren Werken breitet Stendel 
weite Passagen "meditativer", kaum bewegter Klangflächen aus, die jedoch 
durch deutliche Zäsuren voneinander getrennt sein können. Im vorliegenden Trio 
werden in den Abschnitten B und B1 mit ihrer von gebundener Aleatorik gepräg-
ten redundanten Motivik "Klangteppiche" konzipiert, die sich einerseits vonein-
ander absetzen, andererseits insgesamt von den anderen Abschnitten A und A1 in 
ihrer Satzfaktur deutlich getrennt sind. Auf der anderen Seite tritt – beispielswei-
se in den Abschnitten g und Varianten – Stendels Absicht hervor, die klanglichen 
Möglichkeiten des Einzeltones durch große zeitliche Ausdehnung und kaum 
merkliche Variation auszureizen und auszukosten.255 Weitere Werke, die dieser 
Idee nachgehen, sind die "Inventionen für Orchester"256 und die "Emanation für 
Violoncello solo".
Der Mut zu stehenden, redundanten Klangfeldern und zu ausgebreiteten Einzel-
tönen setzt Stendels Œuvre von denjenigen anderer Komponisten in den Bezir-
ken Halle und Magdeburg, aber auch von vielen Komponisten der DDR ab. Für 
Stendel, wie auch für den weiter unten vorgestellten Komponisten Thomas Mül-
ler spielt die künstlerische Auseinandersetzung mit dem realen Sozialismus der 
DDR eine im Vergleich zu H. J. Wenzel, G. Domhardt, Chr. Schmidt, Kl.-D. 
Kopf und im DDR-Maßstab Reiner Bredemeyer, Friedrich Schenker, Georg 
Katzer und Friedrich Goldmann eine geringere Rolle. Stendel leuchtet funda-
mentale musikalische Gestaltungsweisen aus, wie eben im vorgestellten Trio 
lineare, zielgerichtete Melodik versus statische Klangfelder. Dies ist Widerschein 
grundlegender philosophischer und theologischer Reflexionen, wobei sich Sten-
del dadurch in der DDR eine Nische autonomer ästhetischer Konzeptionen schuf. 
Im Vergleich zu den oben genannten Komponisten seiner Zeit enden Stendels 
254 Siehe hierzu auch Herbert ZIMPEL: Wolfgang Stendel, II. Streichquartett (hawa). Werkana-
lyse als Beitrag zur Propagierung zeitgenössischer Kammermusik aus der Deutschen Demo-
kratischen Republik, in: Wissenschaftliche Hefte der Pädagogischen Hochschule "Wolfgang 
Ratke" 8, 1981/H. 1, S. 150.
255 Stendel setzt Einzeltöne als Ruhepunkte mit meditativer Wirkung (Gespräch mit Wolfgang 
Stendel vom 2. Juni 2004).
256 "Mit großer Sorgfalt widmet er sich jedem Motiv, ja dem einzelnen Ton; er lotet und kostet 
ihn aus: Nach Planen, Einfall und Abwägen der Möglichkeiten läßt er das Ohr entscheiden." 
(Rudolf Lüdeke: Analyse zu Wolfgang Stendels "Inventionen für Orchester", in: HAh-VDK 
12, S. 149).
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Werke tendenziell abgerundet mit einem versöhnlichen Punkt und nicht mit 
einem aufwühlenden, diskursiven Fragezeichen.257
Zu den sehr eigenwilligen und avancierten Werken treten auch solche, die Sten-
del als Kompromisse der Zeit erklärt,258 beispielsweise das Chorlied "Lob der 
Partei" für Chor a cappella, das in choralartig-feierlicher Diktion mit entspre-
chendem Text die SED glorifiziert.259 Solche Anpassungsstrategien führten auch 
zu lobenden Statements für den Sozialismus und die DDR, ohne die Stendels 
künstlerische Entwicklung nicht möglich gewesen wäre.260 Stendel lavierte ge-
schickt zwischen dem notwendigen Geben durch positiv bekennende Aussagen 
und dem Erhalt künstlerischer Nischen, die er zu besetzen wusste, und wurde 
neben Kopf und Nathow zu einem der meistgefördertsten Komponisten im Be-
zirk Magdeburg.261 Die Kehrseite der Medaille war jedoch, dass Stendel als 
257 Eine der Ausnahmen bildet der überraschend über die Rezipienten hereinbrechende H-Dur-
Akkord am Ende der "Inventionen für Orchester". Stendel antwortet im Rahmen der Werkvor-
stellung während der Wochenendkonferenz des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 1./2. Oktober 
1977 auf die Frage nach dem Sinn des H-Dur-Akkordes dahingehend, "daß er keinen versöh-
nenden Schluß darstellen wollte, sondern mit diesem Akkord einen neuen Anfang, ein Frage-
zeichen, eine Provokation beabsichtigte." (HAh-VDK 211, o. S.).
258 Gespräch mit Wolfgang Stendel vom 2. Juni 2004.
259 Das Stück wurde für den DSF-Wettbewerb 1982 eingereicht. Dieser Wettbewerb hatte 
insofern einen politischen Hintergrund, da er zum Schaffen neuer Werke anlässlich der "Feste 
der Freundschaft" der DSF anregte, Feste, die wiederum als Akt der Würdigung des X. Partei-
tages der SED organisiert wurden. Im Übrigen wurden zu diesem Wettbewerb auch Werke von 
S. Bimberg ("Bilderbuchseiten", "Balalaika, Aurora und Shiguli") und Werke von Bönisch und 
Schulze-Dessau eingesandt (HAh-VDK 252, o. S.). Zuvor schrieb Stendel am 10. November 
1980 einen Brief an Eberhard Koch, Leiter der Abteilung Kultur beim RdB Magdeburg, indem 
Stendel seine Dankbarkeit gegenüber den politischen Organen zum Ausdruck bringt und daher 
das Stück dem X. Parteitag der SED im April 1981 widmet (LHASA-MD, Rep M1, 12254, S. 
238).
260 Brief von Stendel an Walther Siegmund-Schultze vom 25. September 1984 (HAh-VDK 
248/2, o. S.). Hierzu zählen auch Widmungen: Die "Inventionen für Orchester" sind sowohl 
Siegmund-Schultze (Gespräch mit Wolfgang Stendel vom 2. Juni 2004) als auch dem IX. 
Parteitag der SED (Gerd RICHTER: Zum 13. Mal. Hallesche Musiktage, in: MuG 27, 1977, S. 
89; Rudolf Lüdeke: Analyse zu Wolfgang Stendels "Inventionen für Orchester", in: HAh-VDK 
12, S. 147) gewidmet Andere Werke von Stendel sind wiederum dem 60. Jahrestag der "Gro-
ßen Sozialistischen Oktoberrevolution" zugeeignet (HAh-VDK 92, S. 384 f.) – diese Reihe 
ließe sich fortsetzen. Schließlich sprach sich Stendel auch öffentlich für die Friedenspolitik der 
DDR aus, beispielsweise in einem Statement in der Magdeburger Volksstimme vom 12. Mai 
1983.
261 Neben Kompositionsaufträgen unterstützte ihn auch der Rat des Bezirkes Magdeburg als 
freischaffender Komponist ab September 1981 mittels eines Fördervertrages, der ihm monat-
lich 400,- M zukommen ließ; ähnliche Verträge erhielten auch Klaus-Dieter Kopf und Frank 
Petzold (HAh-VDK 175, o. S.). Allgemein wurden Kompositionsaufträge selbst oftmals vom 
BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg dem RdB Halle oder Magdeburg vorgeschlagen. So 
regte der BVOR während der Sitzung am 29. Oktober 1983 den RdB Magdeburg, Abteilung 
Kultur, an, dass Stendel einen Kompositionsauftrag für ein Bläserquintett erhalten solle (HAh-
VDK 241, o. S.).
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zuverlässige Kraft in der kulturpolitischen Szene des Bezirkes Magdeburg be-
trachtet wurde: In einer Einschätzung von Walther Siegmund-Schultze und Claus 
Haake vom 7. April 1987 heißt es: 
"In all seinen Tätigkeiten und besonders, seit er freischaffend ist, hat sich Genosse 
Stendel zur politisch progressiven Aussage sozialistisch-realistischen Musikschaffens 
bekannt und sein eigenes in den Dienst dieser Aufgabe gestellt. Dabei fand er zu 
einer eigenen originellen Handschrift, deren Wesen in einer einfachen, überschau-
baren und breiten Kreisen verständlichen Tonsprache begründet ist und trotzdem 
nicht auf – verantwortungsbewusst und im Sinne einer dialektischen Aussage wirkend 
plaziert – Errungenschaften der zeitgenössischen Kompositionsverfahren verzichtet. 
[...] durch die Einbeziehung von Genossen Stendel in die Arbeit des Vorstandes des 
Bezirksverbandes Halle/Magdeburg wird zweifellos die Einheitlichkeit und 
Gerichtetheit des Auftretens der Mitglieder gefestigt werden."262
Mit diesen Strategien, die seinem Œuvre förderlich waren, schuf er sich gleich-
zeitig zumindest im Raum Halle-Magdeburg263 künstlerische Anerkennung und 
die Möglichkeit, ästhetischen und politischen Reflexionen – ähnlich wie Dom-
hardt264 – Schärfen geben zu können: Während der Mitgliederversammlung des 
BV-VDK Halle-Magdeburg am 14. Juni 1975 äußerte sich Siegmund-Schultze 
nach der Anhörung von Stendels "Gedanken für Orchester" erleichtert, dass sich 
am Ende der Komposition die wuchtigen Akkordschläge – als Bild des Konflik-
tes – mehr und mehr verringerten. Daraufhin erwiderte Stendel: "Sie [die Kon-
flikte] sind aber noch vorhanden, – es gibt sie auch im Sozialismus, sonst wäre 
keine Entwicklung möglich."265
262 HAh-VDK 289, o. S. Damit unterstützte der BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg, dass 
Stendel an einem SED-Weiterbildungskurs an der Parteischule beim ZK der SED, "Karl Lieb-
knecht", in Kleinmachnow teilnehmen durfte – anscheinend sollte Stendel für höhere politische 
Aufgaben vorbereitet werden. Weitere Empfehlungsschreiben zu dieser Weiterbildung stamm-
ten von Günter Bust (3. April 1987) und Gerd Domhardt (o. D.) – HAh-VDK 289, o. S.
263 Wie viele andere in den Bezirken Halle und Magdeburg etablierte Komponisten vermochten 
Stendels Werke die zentralen Kommissionen des VDM bzw. VKM – hier vor allem die Kom-
missionen für Orchesterwerke und Kammermusik – kaum zu überzeugen. Die Karteikarten, die 
für die begutachteten Werke angelegt wurden und eine Bewertung für Aufführungen während 
zentraler Musikfeste usw. festhielten, offenbaren ein oftmals negatives Bild: Schwach positiv 
äußerten sich die Kommissionen zu den "Metamorphosen für Streichquartett (13./14. Novem-
ber 1984), zum Konzert für Violoncello und Orchester (2. April 1981) und zu den "Kontrasten" 
für Vc. und Kl. (9. November 1989). Das 2. Streichquartett "hawa", das Trio für V., Va., Vc. 
von 1969 und die "Inventionen für Orchester" wurden negativ evaluiert (SAdK-VKM 523/524, 
o. S.). Stendels bekanntestes Werk in der DDR war wohl das zur Musikbiennale 1981 aufge-
führte Konzert für Violoncello und Orchester.
264 Siehe S. 181.
265 HAh-VDK 240, o. S. – und wiederum in Analogie zu Domhardts Haltung formulierte er auf 
seine "Inventionen für Orchester" bezogen: "Es [das Werk] ist ein vorwärtsweisender Klassen-
kampf mit seinen Widersprüchen, Bedrohnissen, Niederlagen und revolutionärem Aufbruch. 
Vielfalt und Ausschöpfung von Erfahrungen, Weite der Gedanken und Gefühle – die unser 
Leben ausmachen – sind entscheidend." (HAh-VDK 265/2, o. S., Hervorhebungen G. S.).
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3.2.7 Christfried Schmidt, "Tonsetzers Alptraum"
Diejenigen Komponisten, die sich in der DDR hauptsächlich aus Gründen der 
Überzeugung (wie beispielsweise G. Domhardt oder H. J. Wenzel) oder des 
Opportunismus' mit dem von der SED gesteuerten Machtapparat arrangierten, 
konnten damit rechnen, innerhalb ihres Arbeitsbereiches künstlerisch und mate-
riell gefördert zu werden. Das gewisse, sich im Laufe der Jahrzehnte gewandelte 
Minimum an Gegenleistung war beispielsweise das Engagement in kulturpoliti-
schen Institutionen, Aufrufe in Medien im Vorfeld von Wahlen zur Volkskam-
mer, zur Verfassungsabstimmung von 1968, Aufrufe nach dem Bau des "antifa-
schistischen Schutzwalls" 1961, die Unterzeichnung der Erklärung zur Unter-????????????? ??????????????????????????????????????????????"Willenserklä-
rung der Künstler und Schriftsteller des Bezirkes Halle" von 1981, die an Hone-
cker adressiert war, die (finanziell honorierten) Kompositionen für Staats- und 
Parteijubiläen bzw. historisch wichtige Ereignisse,266 Jubiläen für staatliche Ein-
richtungen (z. B. LPGs) usw.
Komponisten, die nicht bereit waren, diese "Minimalanforderungen" zu erfüllen, 
hatten mit schärferen Sanktionen zu rechnen. Im Bereich des BV-VDK Halle-
Magdeburg wurde besonders Christfried Schmidt (* 1932 Markersdorf bei Gör-
litz) in seiner künstlerischen Arbeit behindert.267 Gerade ein Tonbandvorspiel 
und eine Werkdiskussion zu Chr. Schmidts "Petite Suite pour flûte e piano" im 
Rahmen der Wochenendkonferenz des BV-VDK Halle-Magdeburg am 24./25. 
November 1973 und ein Statement von H. J. Wenzel und Domhardt offenbaren 
die ideologische Grenzen zwischen den beiden und Chr. Schmidt. Standen zu 
Beginn musikalisch-dramaturgische Parameter durch Wortmeldungen von Dom-
hardt, Haake und Stendel im Mittelpunkt der Diskussion, meinte Stendel danach: 
"Webern habe so etwas mit großer Meisterschaft gemacht. Für ihn sei die Frage, 
welche Grundhaltung ein Komponist im Jahre 1972 einnimmt. Man wird Webern 
nicht erreichen können; wenn das projiziert wird, entsteht dieser Widerspruch." 
H. J. Wenzel argumentierte strikt: Man müsse sich frage, für wen man kompo-
niere, in diesem Fall seien die kompositorischen Mitteln problematisch. Nach-
266 Mit den Jahresendungen –1: Gründung der SED, –2: Große Sozialistische Oktoberrevoluti-
on, –3: Geburts- und Todesjahr von Karl Marx, –4: Gründung der DDR, –5: Ende 2. Weltkrieg, 
–6: Gründung der SED, –7: Große Sozialistische Oktoberrevolution, –8: Geburts- und Todes-
jahr von Karl Marx, –9: Gründung der DDR und –0: Ende 2. Weltkrieg; zudem Auftragswerke 
zu Komponisten-, Politiker-, Stadt-, Universitätsjubiläen, weiteren geschichtlichen Ereignissen 
(z. B. Bauernkrieg), schließlich auch kirchlichen Jubiläen (z. B. Luther-Ehrung).
267 Zu Chr. Schmidts Biographie und den zu erduldenden Repressalien siehe bei Gilbert 
STÖCK: Eine österreichische Volksweise und die avancierte Musik der DDR, Zur Zitattechnik 
in Christfried Schmidts Kammermusik VII "Epitaph auf einen Bohemien", in: Acta Musicologi-
ca LXXVII, 2005, S. 123-136, zudem Beate SCHRÖDER-NAUENBURG: Artikel Christfried 
Schmidt, in: KdG (1992) und Ursula STÜRZBECHER: Komponisten in der DDR, 17 Gespräche, 
Hildesheim 1979, S. 45 ff.
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dem Chr. Schmidt hinterfragte, ob man denn in diesem Forum überhaupt über 
moderne Techniken Bescheid wüsste und man denn solchen Techniken hier 
nicht mit Vorbehalten begegnen werde, meinte Wenzel: "Er [Wenzel] glaube 
nicht, daß es zu modern geschrieben sei." Domhardt präzisierte daraufhin und 
offenbart die ideologische Stoßrichtung von ihm und Wenzel: "Mit dem Termi-
nus 'Modern' sei nicht die Technik, sondern die Haltung des Komponisten ge-
meint."268
Aus den Protokollen des BV-VDK Halle-Magdeburg und dem Briefwechsel mit 
dem Sekretariat des BV geht hervor, dass sich Chr. Schmidt generell nicht in das 
ideologisch-ästhetische Fahrwasser der Staatsmacht hineinziehen ließ.269 Er 
enthielt sich unter anderem ideologisch opportuner Statements, komponierte 
keine den Staat und die SED verherrlichende bzw. bestätigende Kompositionen 
und erhielt dadurch auch nicht die gleichen Belohnungen und Vergünstigungen 
wie diejenigen, die sich in den genannten Bereichen engagierten. Darüber hinaus 
wurde es ihm verwehrt, Kompositionspreise, die er beispielsweise in Nürnberg 
und Triest erhielt, dort in Empfang zu nehmen, und es dauerte auch einige Jahre, 
bis man seine Werke innerhalb von Veranstaltungen des BV-VDK Halle-
Magdeburg, beispielsweise im Rahmen der HMT, zur Aufführung brachte. Dies 
geschah dann ab etwa der Mitte der siebziger Jahre wohl auch aufgrund seiner 
Auslandserfolge in der BRD, Italien und Japan.270 1980 erhielt er die Gelegen-
heit, nach Berlin zu übersiedeln, wo er – im "aufgeklärten" Umfeld der Szene 
Neuer Musik u. a. mit Friedrich Goldmann, Frank Schneider – nunmehr große 
musikalische Erfolge feiern konnte.271 Die Bemühungen seitens führender Ver-
268 HAh-VDK 221, o. S.
269 Siehe hierzu beispielsweise HAh-VDK 63, 70, 72, 127, 148, 150, 159, 160, 211, 221, 240.
270 Zwei Beispiele der geänderten Rezeptionshaltung innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg 
gegenüber Schmidts Werken im Vergleich zur Wochenendkonferenz vom 24./25. November 
1973 ist zum einen die Diskussion zu Schmidts Quartett für Fl., V., Va. und Vc., die während 
der Wochenendkonferenz vom 6./7. Dezember 1975 erfolgte. H. J. Wenzel äußerte sich sehr 
zustimmend und sei vom Quartett sehr angetan, auch wenn zuweilen technische Aspekte allzu 
sehr in den Vordergrund gestellt wurden – ähnlich positiv reagierte auch Siegmund-Schultze. 
Wenzel wolle bei der VL des VKM das Werk für die Biennale oder die DDR-Musiktage vor-
schlagen. Nachdem sich Kley dahingehend äußerte, dass man ein solches Stück den Quedlin-
burgern nicht vorsetzen dürfe, da es dann nicht komme, konterte Haake streng: "Es sei eine 
große Aufgabe, auch im Kreise Quedlinburg Vorurteile abzubauen und Hörer zu gewinnen." 
(HAh-VDK 240, o. S.). Zum anderen wurde in der Mitgliederversammlung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg am 27. Mai 1978 Schmidts "Partita per violoncello solo" mittels Tonband 
vorgestellt und besprochen: Die Mehrheit der Anwesenden wie Siegmund-Schultze, Kopf, 
Stojantschew, Freiheit, Müller und Bergunder äußerten sich gegenüber diesem Werk, das 
avancierte Artikulationsmöglichkeiten bedachte, sehr positiv. Lediglich Thom stand der Partita 
verständnislos gegenüber: "Ist das überhaupt dem Cello adäquat? Für das Klopfen und Sägen 
gibt es andere Instrumente. Er [Thom] vermißte eine gewisse Kantilenenfreudigkeit, die dem 
Instrument entspricht." (HAh-VDK 211, o. S.).
271 Besonders bedeutend war die Uraufführung des Oboenkonzertes im Eröffnungskonzert 
anlässlich der DDR-Musiktage 1984. Siehe hierzu auch Georg-Friedrich KÜHN: Unbefangen, 
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treter des BV-VDK Halle-Magdeburg272 und der VL-VKM273 um Belange von 
Chr. Schmidt führten dennoch nicht dazu, dass Chr. Schmidt in Quedlinburg 
blieb. Als Haake schließlich am 14. Oktober 1980 "Zur Einschätzung des Kom-
ponistenverbands – Bezirksverband Halle-Magdeburg" für die Abt. Wiss., 
Volksbildung und Kultur der BL-SED Halle berichtete, wurde Christfried 
Schmidt neben H. J. Wenzel, G. Domhardt, G. Wohlgemuth, P. Freiheit, S. Bim-
berg und H. Irrgang zu den erfolgreichsten Komponisten des BV-VDK Halle-
Magdeburg gezählt.274 Doch zu diesem Zeitpunkt wohnte Schmidt bereits in 
Berlin.
Eine Ursache, warum Chr. Schmidt lange Jahre nicht als VDK-Mitglied aufge-
nommen wurde, waren negative Werkbeurteilungen in zuweilen sarkastischem 
Ton.275 Mehrmals sehr abfällig äußerte sich Wohlgemuth gegenüber Œuvre und 
Weltbild von Christfried Schmidt sowohl während Mitgliederversammlungen, 
als auch mittels schriftlicher Werkeinschätzungen. So beurteilte er um 1964 
einige Werke folgendermaßen: "Ein zäher musikschleim [sic] überzieht wahllos 
die unterschiedlichsten Texte." – "Es ist viel angestrebt, aber nichts ist so recht 
gelungen." – "Der Satz [ist] meist überladen und naiv im Einsatz der Mittel" –
"Die mangelnde Frische der Einfälle verbreitet unendl. Langeweile. Die geistige 
ungebärdig, in die Extreme des Ausdrucks, Glied der musikalischen Gesellschaft – Christfried 
Schmidt, in: MusikTexte 4, 1984, S. 21.
272 Auf einen Brief von Chr. Schmidt an Döppe vom 23. Januar 1980, mit der Bitte, dem Bür-
germeister von Quedlinburg zu berichten, dass Schmidt in seinem Wohnhaus belästigt werde 
und seinem Schaffen nicht mehr adäquat nachgehen könne, schreibt Siegmund-Schultze am 31. 
Januar 1980 an den Bürgermeister Dietzel von Quedlinburg, dass Chr. Schmidt "zu unseren 
profilierten Komponisten" zähle: "Über die Bezirksgrenzen hinaus hat er in der DDR und auch 
im Ausland kompositorisch Anerkennung gefunden." Siegmund-Schultze unterstütze daher, 
dass Schmidt geeigneter Wohnraum zur Verfügung gestellt werde. Als Antwort schreibt Edgar 
Dietzel am 22. Februar 1980 an Siegmund-Schultze, dass man sich mit dem Vermieter des 
Schmidt-Wohnhauses auseinandergesetzt habe, aber aufgrund der problematischen Wohnsitua-
tion in der Stadt zurzeit keine Lösung gefunden werden könne (HAh-VDK 247, o. S.).
273 Am 28. Mai 1980 berichtete der 1. Sekretär des VKM, Peter Spahn, an Edith Brandt (BL-
SED Halle), dass die schlechten Schaffensbedingungen für Chr. Schmidt in Quedlinburg nicht 
geklärt seien und erläuterte Brandt kurz die Lebensbedingungen von Schmidt. Spahn endete: 
"All diese Dinge sind nicht sehr befriedigend und ich wende mich deshalb an Dich mit der 
Bitte, Deinen Einfluß geltend zu machen, daß diesem Problem mit der gebotenen Aufmerksam-
keit nachgegangen wird, um Kollegen Schmidt die erforderlichen Schaffensbedingungen zu 
ermöglichen." In diesem Brief verzichtete Spahn auf Anspielungen von Schmidts kritischer 
Haltung gegenüber der Staatsmacht (HAh-VDK 247, o. S.).
274 LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, IV/D-2/9.02/445, S. 41 f.
275 Bevor Schmidt 1968 als Kandidat und 1971 als Mitglied in den VDK aufgenommen wurde, 
bewarb er sich bereits ab dem 24. Januar 1964 um diese Aufnahme (HAh-VDK 294/1, o. S.), 
die jedoch in einer Sitzung des BVOR BV-VDK Halle-Magdeburg vom 18. April 1964 nach 
Werkbegutachtungen durch Wohlgemuth und Hübner abgelehnt wurde. Auch der Kandidaten-
status sei abzulehnen, Schmidt sei jedoch als Gast im VDK willkommen. Weitere negative 
Lektorate seitens Wohlgemuths und Hübners stammten von 1965 (HAh-VDK 72, S. 294 und S. 
567).
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Konzeption, die Art des Angreifens der Textvertonungen ist pubertär." – "Dem 
Autor fehlt strenge Zucht, zwar ist Ausdruckswillen vorhanden, es ist 'Gefühls-
welt' [?, kaum leserlich]." – "Wenn der Autor in den VDK aufgenommen werden 
will, müsste er in einer voraussichtl. langen Kandidatenzeit streng u. selbstkri-
tisch an sich arbeiten."276 Unverständnis spricht auch aus dem Gutachten, das 
Hübner zu Chr. Schmidts 1. Sinfonie ("Hamlet-Sinfonie") am 18. November 
1969 erstellte: Schmidt dachte beim Komponieren nicht an die Möglichkeiten 
der Ausführung der Sinfonie; in Streichern und Bläsern sind z. T. extrem schwie-
rige bis überhaupt nicht zu bewerkstelligende Passagen, auch sei die Instrumen-
tation sehr zweifelhaft. So gebe es ein Fagott inmitten eines Streichersatzes. Im 
2. Satz, dem Melodram, sei der Sprecher von allzu großen Klangballungen um-
geben, und: "Eine natürliche Sprechweise soll wohl vermieden werden, aber man 
kann kein anderes Prinzip erkennen, das solche Deklamation rechtfertigen wür-
de. Vielleicht soll der Eindruck einer gehetzten, abgerissenen, stammelnden 
Sprechweise entstehen? Diese äußerlichen Einwände machen eigentlich schon 
eine weitere Beschäftigung mit dem Werk überflüssig." Der Grundkern des Wer-
kes sei – neben einzelnen passablen Passagen – "eine gewisse bizarre, hoch-
expressionistische Stimmung", schließlich: "Eine solche Unsicherheit in der 
Wahl der Ausdrucksmittel kann sowohl nicht vorhandene Tiefe vortäuschen, als 
auch echte Ideen unkenntlich machen – das läßt sich oft nur schwer unterschei-
den." Hübner sieht nichts, was den großen Aufwand einer Einstudierung dieses 
Werkes rechtfertigen würde.277 Zwar befürwortete der 1. Vorsitzende des BV-
VDK Halle-Magdeburg, Walther Siegmund-Schultze, 1968 schließlich die Auf-
nahme von Chr. Schmidt als Kandidat des VDK,278 aber auch er zögerte vorerst 
damit, Schmidts Werke zur Aufführung zu bringen.279 Schließlich wurde auch 
276 HAh-VDK 294/1. Das Dokument ist als Faksimile auf S. 379 veröffentlicht.
277 HAh-VDK 251.
278 Brief von Siegmund-Schultze vom 26. April 1968 an die VL-VDK: "Bei allen Stücken zeigt 
sich eine gewisse Maßlosigkeit in Länge und Ausdruck, eine gewisse Neigung zum Symbolis-
mus und Häufung von technischen Schwierigkeiten [...] Auf der anderen Seite ist ein sehr 
ernsthaftes Bemühen nicht abzusprechen, ein geradezu fanatischer Ausdruckswille." Er solle 
aufgenommen werden, "damit wir die Möglichkeit haben, seine Begabung zu einem echten 
Anliegen zu führen und ihm konkretere, abgegrenztere Aufgaben zu stellen." (Brief, zur Verfü-
gung gestellt von Christfried Schmidt am 6. Mai 2004).
279 Brief von Siegmund-Schultze an Gottfried Kormann, Abt. Kultur des RdB Halle, 19. No-
vember 1969: Siegmund-Schultze schloss sich hier dem Hübner-Gutachten vom Vortag zur 
Einschätzung von Schmidts 1. Sinfonie an. Dieses Werk sei für Siegmund-Schultze "verworren 
und unausführbar" (HAh-VDK 251, o. S.). Die Haltung von Siegmund-Schultze zu Chr. 
Schmidt war auch in den Folgejahren durchaus ambivalent: Einerseits maßregelte er Schmidt 
öffentlich, indem er ihn während einer scharf geführten ästhetischen Diskussion darauf hin-
wies, dass seine avancierte Kammermusik V, die am 17. April 1974 in Leuna uraufgeführt 
wurde, nur durch die sozialistischen Träger zustande kommen konnte. Zugleich fügte Sieg-
mund-Schultze aber an, dass man weiterhin Schmidt-Werke innerhalb des BV-VDK Halle-
Magdeburg aufführen wolle, und Siegmund-Schultze äußerte sich auch in der Folgezeit durch-
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der künstlerische Leiter des SSO Halle, Olaf Koch, als Lektor dieser Sinfonie 
gewonnen: "Inoffizielle Frage: wie steht 'unser Professor [Walther Siegmund-
Schultze]' zu den Schmidt'schen Werken? Soll man ihm 'unter die Arme greifen' 
und eine Aufführung vorschlagen?"280 Nachdem Döppe Koch am 22. Dezember 
1969 antwortete,281 dass Hübner und Siegmund-Schultze das Werk negativ ein-
schätzten, gab es auch für Koch keinen Grund, hier positiv zu intervenieren.
Christfried Schmidt reagierte auf die aus seiner Sicht unqualifizierten Gutachten 
zu seinen Werken mit der Komposition "Tonsetzers Alptraum. Ergötzliche Aria 
con Variazioni über die objektiven Schwierigkeiten zu arrivieren oder wie rea-
giert das Musikestablishment auf die Angebote einer unbekannten Komponisten" 
für szenisch agierende Mezzo-Sopranistin (die Tamburo basco, Campaganaccio, 
Claves und Kastagnetten zu spielen hat) und Klavier aus dem Jahre 1973.
Der Text, der von Chr. Schmidt unter dem Pseudonym Frido Lyn282 verfasst 
wurde, markiert schonungslos die Probleme, die avanciert komponierende Küns-
tler noch am Beginn der siebziger Jahre im Musikbetrieb der DDR haben konn-
aus positiv gegenüber Werken von Chr. Schmidt (STÖCK: Eine österreichische Volksweise, S. 
133 ff.).
280 Brief von Olaf Koch (Mielke, i. A. ) an Döppe vom 17. Dezember 1969 (HAh-VDK 63, S. 
339).
281 HAh-VDK 63, S. 338.
282 "Allnächtlich im Traume bekomm' ich Post. Sie schreiben mir freundlich, lassen freundlich 
grüßen. Doch manchmal überkommt mich schier das allergrößte Schaudern. – Offensichtlich 
sind Sie bestrebt, ausgefahrene, ausgefahrene Gleise zu vermeiden und neue, neue Wege zu 
suchen. – O, ja, O, ja! – Die Atmosphäre des Liedes hat für mich etwas Bedrückendes und la, 
Lastendes. Das, das liegt am Stil! Der Subjektivismus Ihrer koko [usw.] Kompost, pardon! 
Komposition äußert sich so impulsiv und momentan, daß darunter die Konzentration auf den 
Gestaltungsprozeß der übergeordneten Form leiden muß. Um aus dieser stilistischen Sackgas-
se herauszukommen, müssen Sie sich einmal bei unseren großen Liedkomponisten von Schubert 
bis Schoeck, – welcher Schreck, wie wär's mit Schumann? – orientieren. Leider muß ich Ihnen 
gestehen, daß ich derartiger Musik, wie Sie sie schreiben, ziemlich hilflos gegenüberstehe. Ich 
finde, daß der Schwierigkeitsgrad Ihres Werkes betreffs der Anforderungen an die Interpreten 
so enorm groß ist, daß ich mich nicht in der Lage fühle, auch nur den Versuch, nur den Ver-
such zu unternehmen, Ihr Stück, dieses fragwürdige Etwas, aufführen zu wollen. Außerdem 
muß ich Ihnen gege [usw.] gestehen, daß das ganze Werk, wenn es überhaupt noch spielbar ist, 
eine seltsam fla, flackrige, geradezu aufgeplusterte, testerpluplugeauf Künstlichkeit erhält. 
Nanu (räuspern), Es gibt überall verheißungsvolle Ansätze, doch für welches Publikum ist 
diese Musik gedacht? Schwerwiegender ist aber die inhaltliche, also die ästhetisch, ideologi-
sche Seite der für uns maßgebenden Fragestellung. Und mit dieser Untersuchung begaben wir 
in uns immer tiefer in ein künstlerisches Dickicht. – haha [usw.] hahahaha. – Lassen Sie sich 
jedoch nicht entmutigen, melden Sie sich bei nächster Gelegenheit ruhig wieder, uff! Ich habe 
dieses Stück durchgelesen und fand es interessant, allerdings für unser Konzertpublikum noch 
zu experimentell. Unserer Meinung nach können nur die sendewirk, wirksamsten Werke Be-
rücksichtigung finden. Ein Verlag hat es so an sich, erst wirksam in Erscheinung zu treten, 
wenn die Schlacht schon geschlagen ist. Zum Schluß eine dumme Frage: Lassen sich mit den 
Mitteln Neuer Musik nicht auch einmal positivere, freundlichere, ja unterhaltsamere Gegens-
tände abhandeln? – Freili, freili. Ich meine, das hab' ich, das hahahabe ich eben getan!"
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konnten. Der Text bringt die Vision des Ich-Erzählers, dass ein Musikfunktionär 
eines seiner Werke lektoriert und als ungeeignet ablehnt – offensichtlich unfähig, 
avancierte musikalische Mittel und Dramaturgien zu verstehen. Dazwischen und 
am Ende erscheinen kommentierende Texteinwürfe des Ich-Erzählers, der das 
lächerliche Auftreten des Funktionärs zusätzlich unterstreicht. Der Musikfunkti-
onär wird durchaus differenziert modelliert: Zwar lehnt er das Werk mit zuwei-
len den Komponisten beleidigenden Bezeichnungen ab, doch bietet er dem 
Künstler Lösungsmöglichkeiten an. Ohne bei sich selbst Reflexionsdefizite des 
musikästhetischen Hier und Jetzt zu vermuten, macht er die gütigen Vorschläge, 
Werke bedeutender Liedkomponisten zu studieren und sich weiterhin mit neuen 
Werken bei ihm zu melden. Mit der Unfähigkeit, als Lektor dem Werk diskursiv 
"auf gleicher Augenhöhe" zu begegnen, geht einerseits das Pochen auf die ideo-
logisch korrekte Haltung einher. Andererseits hat der Funktionär auch nicht das 
Potential bzw. das Bedürfnis, mit der Veröffentlichung der Komposition einen 
Schritt zur Förderung avancierter Musik zu wagen – wichtiger sind ihm Sende-
wirksamkeit und finanzieller Erfolg.
Der Komponist gliedert das Werk besteht in eine Aria und vier darauf folgende 
Variationen nebst Coda. Schmidt verwendet hier, wie auch in vielen anderen 
seiner Partituren zu dieser Zeit ein sehr differenziertes musikalisches Vokabular, 
das ihm eine nuancenreiche, auf das Textwort reagierende Diktion erlaubt. 
Schmidt setzt über weite Teile des Werkes den Akzentstufentakt außer Kraft und 
verwendet zahlreiche technisch schwierige Artikulationstechniken, beispielswei-
se extrem weite, zuweilen rasch aufeinander folgende Intervalle im Gesang, 
verbunden mit raschem Wechsel zu sprechgesangshafter Deklamation, kompli-
zierter Rhythmik und Glissandi. Am Klavier treten chromatische und ganztönige 
Cluster auf, die sich oftmals in großer Dichte mit Einzeltönen abwechseln; zu-
dem verwendet Schmidt Akkorde mit extrem weitem Ambitus, kurze Einspreng-
sel musikalischer Figuren mit primär horizontaler oder vertikaler Ausrichtung –
wiederum in rascher Abfolge zueinander. Somit erscheint eine musikalisch ex-
pressiv verdichtete Satzfaktur, die die Erwartungshaltung des Hörers permanent 
in die Irre führt. Musikalische "Ruhekissen" gestattet Chr. Schmidt entweder 
deutlich mittels 1) Zitaten oder subtil mittels 2) werkinterner musikalischer Be-
züge.
1. Schmidt verwendet drei Zitate von Liedern aus Robert Schumanns Liederzyk-
lus "Dichterliebe" op. 48 (Nr. 14 "Allnächtlich im Traume seh' ich dich",283 Nr. 7 
"Ich grolle nicht, und wenn das Herz auch bricht",284 Nr. 16 "Die alten, bösen 
Lieder")285 und ein Lied aus Franz Schuberts Liederzyklus "Schwanengesang" D 
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sam aus, indem die Diktion der originalen Klavierbegleitung noch weitergeführt 
wird, während die Singstimme bereits mit expressiv-dissonanten Intervallen 
weiter schreitet. Schmidt übernimmt von Schumann und Schubert den Beginn 
der Gesangsmelodik beinahe wörtlich mit dem Duktus der jeweiligen Klavierbe-
gleitung, beispielsweise
Notenbeispiel 26: Robert Schumann, Dichterliebe, Nr. 7 "Ich grolle nicht"
Notenbeispiel 27: Christfried Schmidt, "Tonsetzers Alptraum"
Chr. Schmidt setzt die Zitate – mit Ausnahme von "Allnächtlich im Traume", 
dessen Text Schmidt neben der musikalischen Faktur übernimmt – zur Kommen-
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tierung des Geschehens ein. Als "unglückselger Atlas", der eine schier "untrag-
bare" Last der Ignoranz schultern muss, sieht sich Schmidt, als der Musikfunkti-
onär ihn auffordert, die "stilistische Sackgasse" zu überwinden, indem er die 
"großen Liedkomponisten von Schubert bis Schoeck" studieren solle. Das Schu-
mann-Heinesche "Ich grolle nicht" erscheint beim Hinweis des Funktionärs, sich 
nicht entmutigen zu lassen und sich wieder bei ihm zu melden, und wirkt von 
Seiten Schmidt einerseits versöhnlich, da er nicht nachtragend ist, andererseits 
konsequent den künstlerischen Weg weiterverfolgend, da Schmidt musikalisch 
auch nichts bedauert. Schließlich hinterfragt Schmidt mit dem Text "Die alten, 
bösen Lieder" das vom Funktionär Gewollte. Bei "Lassen sich mit den Mitteln 
neuer Musik" legt Schmidt die Vorlage von Heine in seinem Sinn aus: "Die al-
ten, bösen Lieder, / Die Träume bös' und arg, / Die laßt uns jetzt begraben, / 
Holt einen großen Sarg. // Hinein leg' ich gar manches, / Doch sag' ich noch 
nicht, was; / Der Sarg muß sein noch größer, / Wie's Heidelberger Faß." Gerade 
diejenigen Lieder, die dem Funktionär genehm wären, lässt Schmidt – musika-
lisch in die Komposition integriert – genauso hinter sich wie die "Träume bös' 
und arg" und die hier darin agierenden, Schmidt unangenehm berührenden Per-
sonen.
Die Verwendung der Zitate führt zu ironischen Brechungen: der Erzäh-
ler/Komponist verdeutlicht durch die Zitate, dass er sehr wohl die großen Lied-
meister kennt und legt darüber hinaus die Gesangstimmen dieser Lieder auf die 
Zunge des Funktionärs. Die Simultaneität vom Beweis dieser Kenntnis und der 
Aufforderung des Funktionärs, sich diese Kenntnis anzueignen, verdeutlicht das 
Unwissen des Funktionärs über den kompositorischen Horizont des Erzäh-
lers/Komponisten.
2. Auf den ersten Blick vermittelt das Notenbild eine zweiteilige Ausrichtung. 
Neben den Zitaten, die aufgrund ihrer Entstehungszeiten eine "historische" Fak-
tur mit Akzentstufentakt, gleichmäßig ablaufender Klavierbegleitung, tonale 
Bezüge vermitteln, formuliert Schmidt musikalisch eine davon radikal losgelös-
te, "anarchistisch" anmutende Diktion mit avancierten Kompositionsmitteln. 
Doch Schmidt schafft kaum merklich Bezüge, indem er a) in der Binnenstruktur 
musikalische Figuren wiederholt, b) die Diktion der Singstimme auf einigen 
dominanten Gestaltungsmerkmalen ruht, c) den einzelnen Abschnitten (Aria, 
Variationen, Coda) ein formales Gerüst unterlegt und schließlich d) auch in der 
Gesamtanlage des Werkes Konkordanzen schafft.
a) Schumanns "Allnächtlich im Traume seh' ich dich" beginnt in der Singstimme 
mit einem Motiv, das durch zwei absteigende Intervalle und der Absetzung vom 
Nachfolgenden gekennzeichnet ist. Schmidt übernimmt dieses Motiv und die 
darauf folgende Variante wörtlich.
Die Idee des deutlich konturierten melodischen Motivs mit zwei aufeinander 
folgenden absteigenden Intervallen taucht bereits im einleitenden Tempo libero-
Abschnitt im Klavier auf – hier nun mit sehr weiten Intervallen (a4 – des2). Kurz 
nach dem ersten Erscheinen in der Singstimme kehrt der Gedanke bei "Sie 
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schreiben mir freundlich" – nun wieder in enger Lage – wieder. Zugleich tritt im 
Klavierpart die Motivvariante mit sehr großem Ambitus auf (h3 – ais). Erneut 
verwendet Schmidt das Motiv danach im Klaviersatz und wiederum mit weiten 
Intervallschritten. Weitere Varianten dieses Motivs treten am Beginn von Varia-
tion I (Klaviervorspiel), am Beginn von Variation II,287 am Beginn (Klaviervor-
spiel), in der Mitte,288 am Ende von Variation III,289 mehrmals ab der Mitte von 
Variation IV290 auf. Besonders deutlich kommt es wieder in der engen Lage wie 
beim ersten Erscheinen mit Text bzw. bei Schumanns Vorlage in Variation IV 
vor.291 Schließlich kehrt das Motiv auch am Beginn,292 in der Mitte293 und am 
Ende294 der Coda wieder. Das Motiv wiederholt sich auch in seiner Umkehrung 
und in deutlicher Konturierung zum musikalischen Umfeld in allen Abschnitten 
mehrmals.
Zugleich erscheinen beide Bewegungsformen simultan – von extremer Distanz 
bis zur Annäherung – in der Aria,295 Variation II296 und in der Coda.297
Weitere musikalische Figuren, die jedoch weniger häufig wiederholt werden, 
sind repetierende Akkorde, die von rhythmisch eng verflochtenen repetierenden 
Akkorden in tieferer Lage unterbrochen werden. Solche Figuren erscheinen, 
auch variiert zweimal in der Aria, einmal in Variation I, zweimal in Variation II, 
einmal in Variation III sowie einmal in der Coda.
Schließlich setzt Schmidt in den Abschnitten jenseits der Zitate überall im Werk 
deutlich von "normalen" Tonwiederholungen abgehobene Tonrepetitionen ein –
entweder rhythmisch determiniert und mit festgelegter Zahl an Wiederholungen, 
z. B.
Notenbeispiel 28: Christfried Schmidt, "Tonsetzers Alptraum"
oder mit rhythmisch freiem Accelerando bzw. Ritardando, schließlich mit 
rhythmisch festgelegter, aber bezüglich der Anzahl der Repetitionen freier Nota-
tion.
287 "wie Sie schreiben"
288 "Musik gedacht?"
289 Letzte Figur.
290 Ab "für unser Konzertpublikum".
291 "Ein Verlag hat es so an sich".
292 Bei "Lassen sich mit den Mitteln".
293 "neuer Musik".
294 "freili, freili" und "eben getan!"
295 Klaviervorspiel.
296 Nach "hilflos gegenüberstehe"
297 "freili, freili" und "eben getan!"
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b) Ab der Variation I ist der Funktionär am Wort, der mit verschiedenen Argu-
mentationsmustern versucht, dem Ich-Erzähler seine ablehnende Haltung zum 
Werk nahe zu bringen. Ab nun verwendet Schmidt bis zum Ende des Stücks für 
die Charakterisierung des Funktionärs folgende Merkmale:
I. Zuweilen rezitiert er würdevoll zumeist auf einer Tonhöhe repetierend, ohne 
zu stottern, flüssig – als ginge ihm der Text leicht über die Funktionärslippen. Es 
wirkt, als seien dies oftmals ausgesprochene Phrasen, über dessen Sinn er nicht 
mehr reflektiert, beispielsweise:
Notenbeispiel 29: Christfried Schmidt, "Tonsetzers Alptraum"298
Diese Deutlichkeit gilt auch für die Stelle, die die "Moral von der G'schicht" 
kundgibt: "Ein Verlag hat es so an sich, erst wirksam in Erscheinung zu treten, 
wenn die Schlacht schon geschlagen ist."
298 Auch bei Variation I "auf den Gestaltungsprozeß der übergeordneten Form", "stilistischen 
Sackgasse"; Variation III "melden Sie sich bei nächster Gelegenheit ruhig wieder"
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II. Der Redefluss von I. wird nicht durchgehalten, oftmals wird der Funktionär 
im Gegensatz zum würdevollen Rahmen innerhalb einer klaren Artikulation 
melodisch "ausfallend".299 Dies könnte auf Passagen argumentativer Unsicher-
heit verweisen, die Schmidt dem Funktionär ins Wort legt.
III. Diese Unsicherheit und mithin die inhaltliche Fragwürdigkeit wird offenbar, 
wenn sich Schmidt den Funktionär mit Stottereffekten,300 abgehackter Deklama-
tion,301 extremen Verhältnissen zwischen einzelnen Wortsilben,302 Haltetönen 
auf Konsonanten303 und falscher Betonung304 artikulieren lässt.305
c) Die Aria hat die Form abb'c, wobei es zwischen a und c gewisse Korrespon-
denzen gibt: a und c sind im "Tempo libero" notiert und haben den Charakter des 
klavierbetonten Prologs bzw. Epilogs und in beiden Abschnitten tritt das Motiv 
der drei großen Intervallschritte auf, die am Beginn in weiter Distanz zueinander 
stehen und sich dann einander annähern. Dass damit trotzdem nicht von a' ge-
sprochen werden kann, bedingt sich aufgrund der ansonsten sehr unterschiedli-
chen Motivik und dem Einsatz der Singstimme in c. Die Abschnitte b und b' sind 
wie Schumanns Vorlage im 2/4-Takt notiert und b' wiederholt variiert die Melo-
dik von b, die – wie oben gesagt – in den ersten beiden Takten Schumanns Ge-
sangsmelos übernimmt.306 Beide Abschnitte umfassen drei Takte und sind von-
einander durch eine Tempo libero-Passage voneinander getrennt. Abschnitt c 
299 Beispielsweise bei Variation I "ausgefahrene Gleise zu vermeiden"; Variation II "daß der 
Schwierigkeitsgrad", "noch spielbar ist", "aufgeplusterte", "Künstlichkeit"; Variation III "die 
inhaltliche, also die", "immer tiefer in ein künstlerisches Dickicht"; Coda "neuer Musik nicht 
auch einmal"
300 Variation I "und la, Lastendes. Das das liegt", "koko [usw.] Kompost"; Variation II "gege 
[usw.] gestehen", "fla, flakrige", "testerpluplugeauf"
301 Variation II "muß ich Ihnen", "Künstlichkeit"; Variation III "verheißungsvolle"; Variation 
III "inhaltliche", "maßgebenden Fragestellung"; Variation IV "Ich habe", "Stück durch gele-
sen", "experimentell"
302 Variation I "Die Atmosphäre des Liedes", "Der Subjektivismus", Variation II "aufgepluster-
te"; Variation III "inhaltliche"; Variation IV "interessant, aller[dings]", "Konzertpublikum", 
"unserer", "wirksamsten"
303 [doppelte Unterstreichungen stammen von mir] Variation I "Wege zu suchen", "Der Subjek-
tivismus", "Kompost", "impulsiv", Variation II "gestehen", "muß", "Künstlichkeit"; Variation III 
"verheißungsvolle", "welches"; Variation IV "interessant, aller[dings]", "Konzertpublikum", 
"wirksamsten"; Coda "Zum Schluß", "Lassen sich mit den Mitteln"
304 [Unterstreichungen geben die metrischen Betonungen wieder] Variation III "Lassen Sie sich 
jedoch nicht entmutigen"; Coda "Lassen sich"
305 Die dem Komponisten unterstellte Künstlichkeit wird besonders deutlich durch den Krebs-
gang der Textsilben am Ende der zweiten Variation unterstrichen: aus "aufgeplusterte" wird 
"testerplupluge auf".
306 Ob die Dichotomie von Tempo libero als Signum der künstlerischen Freiheit und das strikte 
Taktmetrum als Signum der erwarteten "Normerfüllung" für das ganze Werk gilt, so wie es 
Roswitha Trexler für das Ende des Stücks deutet (Roswitha TREXLER: Die Interpretation. 
Kritik als Spaß, in: MuG 29, 1979, S. 409), kann angenommen werden.
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leitet mit seiner Satzverdichtung und der ungewöhnlicher werdenden Gesangsli-
nie307 auf die Variationen über.
Die größer werdende Distanz zum "klassischen" Melos von b und b' ist textlich 
bedingt: In b und b' bietet der Text wenig Besonderheit, da neutral von der ein-
treffenden Post und dem freundlich grüßenden Absender die Rede ist. Bei C 
jedoch ändert sich die Lage: Dem Erzähler kommt langsam, aber sicher, das 
Gruseln, und der gesteigerte Affektgehalt wird musikalisch mit größerer Expres-
sion analog umgesetzt.
Ähnliche Merkmale der Binnengliederung mittels Zusammenhang stiftender 
Wiederholung von einer zuvor entwickelten konstitutiven Idee treten auch in den 
Variationen II und III auf. Ein vorsichtig zu deutendes aba'b' deutet sich in der 
zweiten Variation durch die Wiederkehr kleingliedrig-flirrender Figuration mit 
einer, sich immer neu am Textwort entzündenden expressiven Diktion im Tempo 
libero (a'). Trotzdem lassen sich hier, wie auch im Abschnitt a, mehrmals er-
scheinende Gestaltungsmerkmale nachweisen: Dies sind unter anderem Tonrepe-
titionen (streng determiniert oder mit nicht festgelegter Anzahl der Repetitionen 
– sowohl im Klavier als auch in der Gesangsstimme) und in gebundener Aleato-
rik Wiederholungen einzelner rhythmisch determinierter, in der Zahl der Wie-
derkehr jedoch freier Figuren. Die Abschnitte b und b' sind nun metrisch geglie-
dert308 und offenbaren eine dichtere Satzfaktur in der Klavierbegleitung, was die 
Konzentration der expressiven Geste noch verstärkt. In b wird dies zusätzlich 
durch den nun intensiven Einsatz der von der Sängerin gespielten Instrumente 
unterstrichen.
In der dritten Variation schafft Schmidt einen dramaturgischen Rahmen dadurch, 
dass am Beginn und am Ende tonale Klangfelder vorherrschen. Am Beginn die-
ser Variation scheint sich der geplagte Funktionär eine Pause zu gönnen, in der 
er sich in aus seiner Sicht ästhetisch relevante Musik verliert. Nach einer ausge-
prägten "gis-Zone", in der der Ton gis in verschiedenen Oktavlagen309 oftmals 
repetiert wird, setzt Schmidt das gis als Leitton und Vorhalt einer walzerhaft-
verträumten Figur in A-Dur bzw. deren Tonikaparallele fis-Moll ein. Die Bezie-
hung zur Figur des Funktionärs wird deutlich, da dieser wiederum mit gis begin-
nend, das Walzermotiv des dritten Taktes wiederholt.310 Während die Singstim-
me sich kurz danach erneut einer progressiveren Artikulation befleißigt, verharrt 
die Klavierbegleitung noch einige Takte in einem quasi-tonalen Feld mit der 
rhythmischen Diktion des Walzerbeginns. Noch einmal kehrt das tonale Gesche-
hen nach einer Phase betont expressiver Konturierung (wie beispielsweise in 
Variation II, Abschnitte a und a') beim Text "Lassen Sie sich jedoch nicht entmu-
307 gis1, h1, c1, es1, ges1, f2, b.
308 b ab "Lage fühle" 15 Takte (5/8, 2/4), b' ab "geradezu aufgeplusterte" 7 Takte (4/4, 3/4, 2/4, 
4/4).
309 Kontra-Gis, Gis, gis, gis1, gis2, gis3, gis4.
310 Dass dies eine Phase der Unkonzentriertheit seitens des Protagonisten ist, kommt durch das 
textliche "Nanu (räuspern)", mit der der Gesang erneut einsetzt, zum Ausdruck.
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tigen" wieder, da hier Schumanns "Ich grolle nicht" zitiert wird. Damit schließt 
zugleich diese Variation.
d) Schmidt schafft werkzusammenhängende dramaturgische Klammern, indem 
er – ähnlich wie beim oben betrachteten ersten Satz von Wohlgemuths "Streich-
quartett 1960" oder bei Domhardts "Assoziationen" – am Ende, hier in Form 
einer Coda, musikalisches Material des Anfangs wieder aufnimmt wird. Die 
Coda beginnt mit zwei Figuren, die auch am Beginn der Aria stehen. Diese zwei-
te Figur wird am Beginn der Coda und im weiteren Verlauf jeweils dreimal wie-
derholt.311 Schließlich setzt Schmidt als vorletzte Figur des Stücks eine Figur ein, 
die er am Ende der Aria verwendete, und in der Coda wird auch das oben vorge-
stellte Motiv der steil abfallenden beiden Intervallschritte in Anlehnung an Schu-
manns "Allnächtlich im Traume" mehrmals eingesetzt. Damit knüpft Schmidt in 
der Coda mehr als in den Variationen assoziativ an den Beginn des Stücks an.
Der musikalische Satz wird hier, wie auch bereits bei den zuvor analysierten 
Werken, durch eine frei gehandhabte Dodekaphonie geprägt. Ein derart verstan-
dener Begriff freier musikalischer Reihenverarbeitung schließt die Möglichkeit, 
tonale Assoziationen zu schaffen, nicht aus.312 Neben den tonalen Zitaten "er-
laubt" sich Schmidt auch weitere Stellen tonaler Anklänge, beispielsweise in der 
ersten Variation bei "Komposition", wo das ironische D-Dur wie aus einer frem-
den Welt in das Werk eindringt – eine Welt, die dem musikalischen Verständnis 
des Funktionärs und nicht des Komponisten entspricht. Einen ähnlichen musika-
lischen Charakter nebst ähnlicher inhaltlicher Erwägung hat die bereits ange-
sprochene A-Dur Passage am Beginn der dritten Variation.
Das Variationsprinzip in "Tonsetzers Alptraum" konstituiert sich weniger da-
durch, dass die Aria – als "eine sangbare und zur Variation geeignete Melo-
die"313 – nun nach ihrer musikalischen Faktur hin durchleuchtet wird, sondern 
aufgrund der textlichen Disposition: Der Funktionär setzt viermal an, dem Kom-
ponisten die Gründe für die negative Evaluierung darzulegen, so unter anderem 
311 Im weiteren Verlauf bei "abhandeln", "freili" und als überhaupt letzte Figur des Stücks.
312 Darin ähnelt er, wie viele andere Komponisten in der DDR auch, Wohlgemuths Auffassung 
von 1960. Diese freie, beinahe "spielerische" Anwendung dodekaphoner Verfahren findet sich 
auch in anderen Werken von Christfried Schmidt, wobei allgemein dadurch ein wesentlicher 
Zug der Rezeption der Zweiten Wiener Schule in der DDR offenbar wird: Fern davon, das 
musikalische Kunstwerk in ein hermetisch-dogmatisches Korsett zu zwängen, passen sich 
kompositorische Techniken der jeweiligen "Botschaft", die mit einem rezipierenden Gegenüber 
rechnet, an. Wohl nicht zufällig zählen zu Schmidts kompositorischen Vorbildern weniger 
Arnold Schönberg oder Anton Webern, als vielmehr Alban Berg, Karl Amadeus Hartmann und 
Bernd Alois Zimmermann, wobei auch sicherlich die Kenntnisnahme der polnischen Avantgar-
de im Rahmen von Schmidts Besuchen des Warschauer Herbstes hierbei eine große Rolle 
spielte (STÖCK: Eine österreichische Volksweise, S. 125).
313 Wolfgang RUF u. a.: Artikel Arie, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. v. 
Ludwig Finscher, Sachteil Bd. 1, Sp. 809.
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auch dadurch, dass er alle Bereiche musikalischer Kommunikation miteinbe-
zieht: So sei das Werk schlecht konzipiert (Variation I: Bezug zum Komponis-
ten), für die Interpreten zu schwer zu realisieren (Variation II: Bezug zu Interpre-
ten) und überhaupt, für welches Publikum ist das Werk geschrieben (Variation 
III und IV: Bezug zu Rezipienten)? In allen Variationen laviert der Funktionär 
um die Frage herum, ob das Stück denn aufführungs- und rezeptionstauglich sei, 
zugleich fügt er wohlwollende Worte mit ein. Apodiktische Aussagen wechseln 
sich mit Phrasen tiefsten Zweifels und Verzweifelns ab, wie denn solcher Musik 
zu begegnen sei.314 Erst in der vierten Variation kommt die Wahrheit ans Tages-
licht,315 danach kann das Stück zügig mit der Coda enden. Eine fünfte Variation 
ist aus dem Blickwinkel dieser Deutung nicht mehr nötig.
Das musikästhetische Pendel schlägt mit der textlich-musikalischen Dramaturgie 
dieses Stückes zurück: Während in den fünfziger Jahren Passagen mit modernen 
musikalischen Mitteln wie der Dodekaphonie in Werken mit fundiert-
traditioneller Satzfaktur dazu gedient hatten, das Negative (z. B. den Faschis-
mus) zu charakterisieren, wird nun umgekehrt in einem durchweg avancierten 
Stück das Negative (der ästhetische Anachronismus) – neben Techniken der
Verfremdung und ironischen Brechung – durch konventionelle, tonale Mittel 
dargestellt. Die Liedzitate sollen – laut Trexler – diese zitierten Werke nicht 
gering schätzen, sondern dazu dienen, "die Vergötzung des Alten zu glossie-
ren".316 Zugleich wird der Funktionär zur Marionette. Er ist dem Erzäh-
ler/Komponisten ausgeliefert, muss nach dessen "Pfeife tanzen". Text und Arti-
kulation des Funktionärs suggeriert einen zutiefst kompromittierenden, unglück-
lichen Eindruck seiner Person: Der Text erfährt im Moment seiner Artikulation 
seine Widerlegung, indem ihn Schmidt in ein aussagestarkes Stück integriert, 
wobei sich der Text wirkungslos gegen diese Aussagekraft selbst stemmt. Der 
Funktionär entkommt somit nicht den Klauen der Avantgarde: Er muss auf die 
Art und Weise singen, die er selbst im Text kritisiert! 
Die deutliche Kritik der Komposition löste in der Rezeption kein "Erdbeben" 
aus. Schmidt schrieb das Werk für Roswitha Trexler, die eine berühmte Interpre-
tin für Neue Musik inner- und außerhalb der DDR war. Das Werk wurde in 1976 
Dresden erfolgreich uraufgeführt, wobei Trexler von besonderen Reaktionen bei 
Aufführungen berichtet, da das Publikum zuweilen mit Zwischengelächter rea-
gierte.317 Das Stück wurde in weiterer Folge von Trexler des Öfteren zur Auffüh-
rung gebracht und schließlich auch für den Rundfunk produziert. 
"Tonsetzers Alptraum" war ein Stück von vielen, das sich systemkritisch mit 
dem real existierenden Sozialismus auseinandersetzte. Dabei ging es Schmidt um 
314 Dieses unstete Pendeln im Argumentationsfluss korrespondiert, wie oben dargestellt, mit 
der wechselnden Artikulation der Gesangslinie.
315 Dies geschieht recht gefasst und im klaren Taktmetrum mit "Ein Verlag hat es so an sich, 
erst wirksam in Erscheinung zu treten, wenn die Schlacht schon geschlagen ist."
316 TREXLER: Die Interpretation, S. 408.
317 ebd.
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eine prinzipielle Infragestellung des Sozialismus. Naturgemäß wurde dies gar 
nicht gerne gesehen, doch spätestens in den achtziger Jahren erhielten solch 
kritische Stimmen verstärkt Gehör, wurden solche Werke beispielsweise für den 
Rundfunk produziert und setzten sich derart trotzdem durch. Auf den ersten 
Blick scheint Schmidts Lebenslauf durchaus Parallelen mit denjenigen von Gerd 
Domhardt, Hans Jürgen Wenzel oder anderen avanciert auftretenden Komponis-
ten zu haben. Doch während sich die genannten um eine sozialistische Ausrich-
tung des allgemeinen und kulturellen Lebens unter Integration moderner kompo-
sitorischer Mittel bemühten und dabei auch oftmals Kompromisse mit der herr-
schenden Staatsmacht schlossen,318 widerstand Schmidt dem unausgesprochenen 
gesellschaftlichen Kodex des Gebens und Nehmens. Ein anderer wesentlicher 
Unterschied zu den weiteren bedeutenden Komponisten im Raum Halle – Mag-
deburg bestand darin, dass Schmidt internationale Kompositionspreise gewann319
und die Hilfe einflussreicher, die Avantgarde fördernde Musiker und Musikwis-
senschaftler – an erster Stelle sind wohl Friedrich Schenker und Frank Schneider 
zu nennen – erhielt, selbst zu einem berühmten Komponisten der DDR wurde.
3.2.8 Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
Das Oratorium "Otto von Guericke"320 stellt – nach Aussage des Komponisten –
das größte Werk des Magdeburger Komponisten Klaus-Dieter Kopf (* 1941) 
dar321 und wurde zu Ehren des 300. Todesjahres 1986 vom RdB Magdeburg in 
Auftrag gegeben.322 Als das Werk schließlich fertig gestellt war, wurde es vom 
318 Und dadurch auch "belohnt" wurden, beispielsweise durch Förderverträge, zahlreiche Kom-
positionsaufträge, Status des NSW-Reisekaders, Status des Nomenklaturkaders usw.
319 Beispielsweise in Nürnberg, Stettin, Triest und Boswil.
320 Für S., T., Bassbar., gem. Chor und Orchester (1983-85).
321 Kopf wurde am 13. Januar 1941 in Leipzig geboren, studierte zwischen 1955-62 am der 
Musikschule "Georg Friedrich Händel" und am Konservatorium in Halle Kontrabass, war 
danach an verschiedenen Orchestern (Mühlhausen, Hildburghausen, Halberstadt, Halle) tätig, 
bis er 1971 Solo-Kontrabassist des Städtischen Orchesters in Magdeburg wurde. 1976 war er 
Mitbegründer und Leiter der Komponistenklasse an der Georg Philipp Telemann-Musikschule 
in Magdeburg. Seit 1978 wirkt er als freischaffender Komponist, danach initiierte er eine Viel-
zahl an Projekten, Konzertreihen usw. zur Förderung Neuer Musik in Magdeburg (Sophia 
KOPF: Dokumentation des zeitgenössischen Musikschaffens in Magdeburg von 1980-89. Eine 
exemplarische Analyse des Wirkens und der Schaffensbedingungen der Komponisten Dörr, 
Kopf, Nathow und Stojantschew, Diplomarbeit Universität Magdeburg 2004, S. 29 f., Interpre-
ten, Komponisten, Musikerzieher, Musikwissenschafter – Verband der Komponisten und Mu-
sikwissenschaftler der DDR, Bezirksverband Halle/Magdeburg, Broschüre hrsg. v. 
BEZIRKSVERBAND HALLE/MAGDEBURG, [Halle 1980] S. 66, Gespräch mit Klaus-Dieter Kopf 
vom 16. Juni 2004).
322 Gespräch mit Klaus-Dieter Kopf vom 16. Juni 2004.
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Magdeburger GMD Roland Wambeck als "größenwahnsinnig" bezeichnet und 
für die Uraufführung abgelehnt.323
In sechs Teilen werden nach einem Text des Komponisten Guerickes Wirken, 
das geistige Umfeld, philosophische Fragen und der historische Kontext (Stadt 
Magdeburg) beleuchtet. Der hier näher vorgestellte vierte Teil schildert Gueri-
ckes Auftreten vor dem Reichstag zu Regensburg im Jahre 1654: Der Chor er-
öffnet mit einem moralischen Prolog: Er thematisiert die Dominanz materieller 
Begierden324 und Verhältnisse325 und prangert Opportunismus an.326 Ein Bericht-
erstatter bringt danach den Hinweis, dass sich das Geschehen während des Re-
gensburger Reichstages von 1653/54 abspielte.327 Sogleich treten Guericke, Kai-
ser Ferdinand III. und die hochrangigen Fürsten des Reichstages wie Erzbischof 
Johann Philipp von Mainz hervor,328 wobei deutlich wird, dass von Guericke nun 
seine Vakuumversuche durchführen wolle. Der Chor, zugleich Repräsentant der 
Katholiken und der Öffentlichkeit, beginnt nun von Guerickes wissenschaftliche 
Thesen als ketzerisch anzuprangern und ihn für die Inquisition vorzuschlagen. 
Als von Guericke mit seinen Experimenten beginnt, schlägt ihm eine Welle der 
Aversion entgegen.329 Wie bereits zuvor werden die Handlungsabläufe durch 
einen Berichterstatter offenbart, während von Guericke selbst die theoretischen 
Grundlagen seines Versuches erörtert, dass ausschließlich runde Hohlkörper den 
hohen Außendruck, der durch das Vakuum im Inneren der Hohlkörper entsteht, 
aushalten können. Diesem dramaturgisch dichter werdenden Geschehen, das sich 
auf die Frage hin zuspitzt, ob von Guerickes Experimente gelingen, setzt Kopf 
am Höhepunkt eine die Erzählzeit anhaltende "Arie" der Luft entgegen.330 Kon-
templativ räsoniert die Luft über ihre Rolle im Sein und Werden in Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft, und genauso plötzlich, wie diese Vision erschien, 
verschwindet sie wieder, um den Fortgang des "realen" Versuches im Jahre 1654 
wiederzugeben. Der nicht-runde Hohlkörper zerplatzt im Gegensatz zur Kugel 
unter der Last des Außendrucks, und während Kaiser Ferdinand III. wohlwollend 
applaudiert, zeigen sich die anwesenden Geistlichen negativ berührt.331 Der 
Kommentar durch den Chor erfolgt versöhnlich: "Wie köstlich die Luft, wie köst-
lich sie zu atmen! O Geist der Dinge! Wunder der Dinge! O Melodie, die durch 
323 HAh-VDK 249/1, o. S. und Gespräch mit Klaus-Dieter Kopf vom 16. Juni 2004. Das Werk 
harrt weiterhin der Uraufführung.
324 "Nix geht über's Geld!"
325 "Nur der Besitzende hat auch die rechte Meinung!" "Wahrheit geht betteln."
326 "Wer heucheln will und schweigen kann, der ist bald ein gemachter Mann."
327 T. 32 ff.
328 T. 41 ff.
329 T. 99 ff.
330 T. 129 ff.
331 T. 189 ff.
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die Zeiten und Länder strömt und jetzt zu uns, zu uns kommt – Wunder der
 Dinge."332
Die formale Disposition des vierten Oratoriumsteiles äußert sich als weit ge-
spannter A-B-A'-Bogen,333 wobei sich A' weniger durch die Wiederkehr identi-
schen melodischen oder rhythmischen Materials bedingt, sondern das Spiegel-
bild der allgemeinen Satzfaktur von A darstellt. A beginnt mit einer klaren 
rhythmischen und melodisch-diatonischen Klarheit des Satzes; die Instrumenta-
tion unterstützt durch die Koppelungen von Instrumenten ähnlicher Tonlage den 
Eindruck quasi "neoklassizistischer" Ausgewogenheit. Die Leittonlosigkeit des 
Satzes evoziert zusätzlich das Flair archaischer Modi. Danach differenziert sich 
der musikalische Satz aus in Richtung größerer Dichte, Einbeziehung chromati-
scher Bewegung, komplexer werdende melodische Figuren (mit erweiterter Arti-
kulations- und Spieltechnik) hin zu einer unbändigenden Diktion, die durch Glis-
sandoeffekte die zwölfstufige Wohltemperiertheit außer Kraft setzt. Die "Eskala-
tion" des Klanges – weg von diatonischer Schönheit, hin zur expressiv-
geräuschhaften Artikulation – erfolgt nicht simultan in allen Instrumentengrup-
pen, sondern vollzieht sich verschoben: Während das Orchester den diatonischen 
Gestus des Beginns bis weit über den ersten Choreinsatz weiter hält,334 durch-
bricht der Chor diesen Gestus durch sprechgesanghafte, gerufene Passagen mit 
höchst möglich artikulierbarer Tonhöhe, Glissando-Effekten usw. bereits früh.335
Der teilweise achtstimmige Chorsatz wechselt zwischen homophoner und poly-
phoner Schichtung, wobei einige homophone Passagen durchaus als Noëma – im 
Sinne der musikalisch-rhetorischen Figur – gedeutet werden können, indem der 
Gehalt einzelner Textpassagen herausgehoben wird.336 Die polyphone Faktur 
wird gestaltet durch die Durchführung unterschiedlicher Motive mit unterschied-
lichem Text, beispielsweise unter Koppelung einzelner Stimmen,337 oder die 
Durchführung eines Motivs (mit Varianten) und gleich bleibendem Text.338
Als ein Beispiel der Binnenstrukturierung innerhalb des gesamten Oratoriums sei 
der Orchestersatz in A näher beleuchtet. Dieser Orchestersatz gestaltet sich in-
nerhalb der lange Zeit in A gleichbleibenden Diktion durch die klare Disposition 
a-a'-a''.339 Die drei Abschnitte operieren mit einigen sich ähnelnden Figuren: 
Figur 1 entspannt sich über 13 Takte und ist durch eine lyrische Melodik charak-
terisiert, die ruhig in sich kreist und mit zwei Spitzentönen ausklingt:
332 T. 214 ff.
333 B T. 129 ff., A' T. 175 ff.
334 Bis etwa T. 110.
335 T. 15 ff.
336 Beispielsweise T. 12 ff.: "O tempora! O mores!", T. 24 ff.: "Nur der Besitzende hat auch 
die rechte Meinung!" usw.
337 Beispielsweise T. 27 ff.
338 Beispielsweise T.77 ff.
339 a' setzt bei T. 35, a'' bei T. 77 ein.
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Notenbeispiel 30: Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
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Danach erscheint Figur 2, die die melodische Bewegung Ab-Auf von Figur 1 
nachzeichnet und schließlich offen mit einer ersten chromatischen "Eintrübung" 
endet: 
Notenbeispiel 31: Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
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Figur 3 wiederum bringt erneut den nun bereits bekannten melodischen Gang 
vom Beginn der Figuren 1 und 2 auf und führt, einige Partikel der vorangegan-
genen melodischen Linien und rhythmischen Impulse aufgreifend, zum Wieder-
eintritt des variierten a-Abschnitts:
Notenbeispiel 32: Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
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Die drei Figuren werden durch eine ähnliche lyrische Diktion, durch gemeinsa-
me grundlegende rhythmische Impulse und Ähnlichkeiten in der melodischen 
Linienführung miteinander verknüpft, so dass man durchaus von einer weitum-
spannenden Phrase, die die genannten Figuren unter sich vereint und sich mit 
dem Formabschnitt a deckt, ausgehen kann.
Die musikalisch-dramaturgische Verdichtung und Differenzierung im Chor ent-
spricht der zunehmenden textlichen Verschärfung, die die Frage fokussiert, ob 
von Guericke mit seinen Experimenten scheitert und somit selbst als Ketzer ge-
brandmarkt werden, oder ob sich der Physiker gegenüber den Zweiflern durch-
setzen kann. Ab T. 110 nimmt das Orchester die Faktur der flirrenden Chorein-
würfe auf. A' setzt mit einer ähnlichen Diktion wie am Ende von A ein. Obwohl 
von Guerickes Experimente gelingen, zeigt sich das vom Chor repräsentierte 
"Volk" anfangs unversöhnlich. Erst als Ferdinand III. applaudiert und damit das 
wohlwollende Urteil über von Guericke gefällt wird, legt sich die textliche wie 
auch musikalische Aufregung, und der Abschnitt kehrt spiegelbildlich zu A zu 
einem "sachlich"-diatonischen Klangidiom zurück. Der Satz klingt mit einem 
Choral von Frauenstimmen und Trompeten ruhig aus:
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Notenbeispiel 33: Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
A und A' stellen mächtige vokalsymphonische Chorsätze dar, die die Handlung 
vorantreiben und gleichzeitig kommentieren. Sie bilden zugleich den "realis-
tisch"-historischen Rahmen für den sich dadurch sehr schroff davon abhebenden 
B-Teil. Die kontemplative Betrachtung der Luft – im wahrsten Sinne des Wortes 
als "Aria" oder "Air" – vollzieht sich als Sopran-Solo durch die oftmalige Repe-
tition von Tönen gleicher Tonhöhe mit einer quasi-rezitierenden, beschwörenden 
Faktur:
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
229
Notenbeispiel 34: Klaus-Dieter Kopf, Oratorium "Otto von Guericke"
Die Betonung des Rein-Gesanglichen, die klangschöne Gestaltung der melodi-
schen Linie durch "klassische" Artikulation wäre nichts Besonderes, doch da-
durch hebt sich der Abschnitt B noch stärker von A und A' ab, in dem der Chor 
oftmals mit sprechgesangartiger und rufender Tongebung eine traditionell schö-
ne Klanggebung bewusst vermeidet.
Die Orchesterbegleitung der "Arie" ahmt tonsymbolisch das Flirrende, das "Un-
begreifliche" der Luft nach: Feinste rhythmische Rückungen verschleiern das 
klare Metrum, analog dazu überlagern sich kurze melodische Floskeln, die sich 
zumeist in chromatischer Bewegung kundtun und auch damit dem Rezipienten 
keinen musikalischen Halt geben. Schließlich ergänzen diese Diktion die geteil-
ten Streichinstrumente, die zurückgenommene Dynamik (zumeist pppp – p) und 
erweiterte Spieltechniken wie Glissandoeffekte, Vierteltonvibrato, Arpeggi zwi-
schen Steg und Saitenhalter, Klopfen auf die Saiten, Töne unbestimmter Tonhö-
he die gegen Ende des B-Abschnittes dominieren.
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Klaus-Dieter Kopf spannt in diesem Teil des Oratoriums einen weiten Bogen 
musikalisch-dramaturgischer Kontraste und Entsprechungen, der mit dem Ein-
satz vielfältiger stilistischer und kompositorischer Mittel korrespondiert. Harmo-
nisch-melodische Figuration archaischen Flairs stehen hier gleichberechtigt ne-
ben avancierten Spieltechniken, die neben den Streichern340 auch die Bläser be-
treffen und den Abschnitt maßgeblich prägen. Die freitonale Ausrichtung scheut 
weder vor tonalen Anklängen, noch vor dichten chromatischen Rückungen zu-
rück, wobei dodekaphone Verfahren in diesem Werk keine maßgebliche Rolle 
spielen. Bereits bei seinem ersten großen Auftritt als Kandidat des VDK am 11. 
Februar 1967 spiegelte sich diese Haltung wider. Von Siegmund-Schultze nach 
Vorbildern gefragt, antwortet Kopf: "Ich halte Strawinsky für den größten 
Rhythmiker, Busoni für den größten Theoretiker und Schönberg für den größten 
Ästheten; Hindemith für den folkloristisch Besten."341
Avanciertes und Traditionelles verarbeitet Kopf im Oratorium "Otto von Gueri-
cke" gleichberechtigt; eine Dogmatik, die auf das Primat des ausschließlich neus-
ten Materialstandes abzielt, ist ihm fremd. Dieser Mut zur Pluralität, den er Mitte 
der achtziger Jahre mit vielen Komponisten innerhalb und außerhalb der DDR 
teilt, ist Ergebnis eines kompositorischen Entwicklungsprozesses, in dessen 
erster Etappe – nach dem Selbststudium von Werken der "klassischen" Moder-
ne342 – streng dodekaphone Werke wie das 1. Streichquartett (UA 1966), die 
Serenade für Flöte und Kontrabass (UA 1966)343 und das Oktett (UA 1971) ste-
hen.344 Erst sukzessive löste sich Kopf von der Dominanz dodekaphoner Verar-
340 Siehe oben.
341 Siegmund-Schultze kommentierte, dass diese Haltung sehr lobenswert sei, aber: "Trotzdem 
möchte ich sagen, daß das nicht die zentralen Meister sind, mit denen wir uns hier beschäfti-
gen. Es ist auch nicht unser Anliegen, sie besonders zu fördern. Damit sage ich nicht, daß sie 
nicht erklingen dürfen, aber man sollte sie nicht zu seiner Grundregel machen." (HAh-VDK 9, 
S. 304).
342 ???????????????????????????????????????????????????????????? ????????????????????????e-
recki (KOPF: Dokumentation, S. 86 ff.).
343 Dass sich Komponisten im BV-VDK Halle-Magdeburg Ende der sechziger Jahre für dode-
kaphone Verfahren offen aussprechen konnten, offenbart das Protokoll zur Mitgliederver-
sammlung vom 11. Februar 1967: Kopfs "Serenade für Flöte und Kontrabass" wurde eingehend 
besprochen und Kopf erklärte, dass er sich auch mit der Dodekaphonie beschäftige. Danach 
wurde das Werk mehrheitlich mit geringen Einschränkungen sehr gelobt (Stieber, Zech, Hüb-
ner, Bergunder: "Ich kenne mehrere Stück [sic] von Kopf. Er ist von den hallischen [sic] Kom-
ponisten einer derjenigen, die originell zu sein versuchen. Man kann, glaube ich, noch eine 
Menge von ihm erwarten."). Eher kritisch äußerten sich Kallausch und Siegmund-Schultze 
(HAh-VDK 9, S. 302).
344 Dass sich hier spielerisch-heitere Akzente nicht ausschließen, beweisen die "Aphoristischen 
Variationen über einen Streit in der Tierwelt" (UA 1967), in denen das Kinderlied "Der Ku-
ckuck und der Esel" verarbeitet wird. Das Werk sei daher eine "amüsante Talentprobe" gewe-
sen. (Walther SIEGMUND-SCHULTZE: VI. Hallische Musiktage, in: MuG 19, 1969, S. 118).
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beitung und gelangt unter Einbeziehung heterogener Kompositionstechniken345
zu bekenntnishaft-epischen Werken, wie beispielsweise der Liederzyklus "Das 
Tagebuch der Anne Frank",346 die breit disponierten Oratorien zur Geschichte 
der Stadt Magdeburg,347 zum Leben Martin Luthers348 und schließlich Otto von 
Guerickes – auch mit dem Anspruch, ein breiteres Publikum anzusprechen.349
Diese Öffnung geschah zu einer ähnlichen Zeit, als in der DDR u. a. Fritz Geiß-
ler mit seinen späten Symphonien eine neotonale Klangsprache propagierte, die 
von den führenden Kulturfunktionären wie Ernst Hermann Meyer große Zu-
stimmung erfuhr. Dass Kopf und andere Magdeburger Komponisten, allen voran 
Dieter Nathow, hierdurch der Kritik ausgesetzt waren, sich dem Publikum ästhe-
tisch anbiedern zu wollen, scheint naheliegend. Kopfs Kompositionen ab etwa 
Mitte der siebziger Jahre müssen jedoch weniger als "rückschrittlich" – im Sinne 
einer ästhetischen Rückbesinnung – betrachtet werden, sondern vielmehr als 
durchaus zeittypische Synthese stilistisch und ästhetisch pluralistischer Strömun-
gen.
345 Kopf meint hierzu: "'Ich liebe musikalische Vielfalt und begeistere mich dafür, nach dem 
Abschluß einer Arbeit der nächsten einen völlig anderen Charakter zu geben.'" (Artikel zu 
Kopf von Renate Kaiser in der "Magdeburger Volksstimme" vom 21. Mai 1982).
346 12 Lieder für S. und Klavier (UA 1981).
347 "Magdeburger Oratorium" für 6 Gesangssolisten, Sprecher, gem. Chor, Kinderchor und 
Orchester (1974-76, UA 1978). Dieses Werk brachte für Kopf den "Durchbruch" als Kompo-
nist (Artikel zu Kopf von Hans-Georg Bürger in der "Magdeburger Volksstimme" vom 12. 
Oktober 1981).
348 Kammeroratorium "Luther" für Mezzo-S., T., Bassbar., Madrigalchor, 3 Pos. und Streich-
quartett (1981/82, UA 1983).
349 Kopf meint hierzu: "Es geht mit um Kunstansprüche, die durchaus in der Tradition stehen, 
Ansprechendes, möglichst auch Gültiges für unser Publikum zu schaffen. Im Konzert sollte der 
Hörer sich durchaus erhoben, sonntäglich fühlen, im Bewußtsein, an etwas Besonderem teilzu-
nehmen. Ich bin sehr für die Genrebezogenheit, d. h. die Grundposition eines jeden Genres soll 
gewahrt werden, auch im Hinblick auf Hörerwartungen des Publikums. Ansprechen möchte ich 
natürlich viele. Aus diesem Anliegen resultiert auch die Suche nach plastischen, sinnfälligen 
musikalischen Verläufen, die nicht einfach illustrieren, sondern durch Musik die Dimensionen 
zu erfassen vermögen, die das Wort, der Text allein nicht geben kann." (Artikel von Rüdiger 
Pfeiffer zu Kopf in der "Magdeburger Volksstimme" vom 25. November 1986).
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3.2.9 Unterschiedliche Schaffensbedingungen in Halle und Magdeburg
In der Betrachtung des mit der allgemeinen Entwicklung in der DDR gleichsam 
parallel laufenden Diskurses über avancierte Kompositionsmethoden (ab den 
letzten 1960er Jahren) im Raum Halle-Magdeburg darf nicht übersehen werden, 
dass die beiden Bezirkshauptstädte Halle und Magdeburg unterschiedliche Be-
dingungen zur Förderung Neuer Musik hatten.350
In Halle boten die Aktivitäten der Musikhochschule – die dort bis 1955 existierte 
– einigen Komponisten Gelegenheit, ihr Schaffen und das ihrer Kollegen in 
Halle zu fördern und fördern zu lassen. Komponisten wie Gerhard Wohlgemuth, 
Walter Draeger, Heinz Stieber, Fritz Reuter fanden in Musikwissenschaftlern 
bzw. Funktionären wie Walther Siegmund-Schultze und Alfred Hetschko konge-
niale Förderer für zeitgenössische Musik. Bereits 1952 wurden vom 27. Septem-
ber bis 5. Oktober 1952 Festtage zeitgenössischer Musik in Halle veranstaltet, 
für 1953 wurden "Hallesche Musiktage" geplant,351 die dann erstmals 1954 
durchgeführt wurden.352 Es folgten 1955 und 1956 zwei weitere Festivals dieser 
350 Es ist wohl kein Zufall das die Geschichte der Stadt Magdeburg, hrsg. v. Helmut ASMUS u. 
a., Berlin 1975, keine nennenswerten Informationen zur Musikgeschichte ab 1945 bietet, ge-
schweige denn über zeitgenössische Musik. Auch die Darstellung der Szene zeitgenössischer 
Musik im Bereich Halle erscheint in der vergleichbaren Publikation Halle. Geschichte der 
Stadt in Wort und Bild, hrsg. v. einem Autorenkollektiv u. d. Leitung v. Erwin KÖNNEMANN, 
Berlin 21983, sehr marginal, aber immerhin sind hier die Händel-Festspiele (S. 132), Wohlge-
muths Oratorium "Jahre der Wandlung" (S. 141), Wenzels "Trassensinfonie" (S. 157), die 
Gründung der Halleschen Philharmonie (S. 167), die Reihe "Konfrontation" (S. 188) und 
Komponisten wie Wohlgemuth, H. J. Wenzel, Irrgang, Helmut Schmidt und S. Bimberg (S. 
167) erwähnt.
351 Brief des engeren Vorstandes des BV-VDK Halle-Magdeburg an die VL des VDK vom 15. 
Oktober 1952 (HAh-VDK 1, S. 40r./v.).
352 In einem Brief von Fritz Reuter an Heinz Röttger (zu sehen am Kürzel "R/br." – "br." steht 
für die Verbandssekretärin Marianne Brumme) vom 22. Oktober 1954 wird deutlich, dass 
Reuter die Theater- und Musikwoche anlässlich des 300. Jahrestages der Oper Halle im De-
zember 1954 als Hallesche Musiktage bezeichnete und somit geistig bereits hier die 1952/53 
aufgeworfene Idee solcher Musiktage erstmals konkretisiert wurde (HAh-VDK 194, o. S.; das 
Dokument ist als Faksimile auf S. 380 veröffentlicht.). Folgerichtig wurden in Vorankündigun-
gen zu den Halleschen Musiktage von 1956 ("ee" in DNW am 23. Oktober 1956 und "W. 
Renner" in der "Freiheit" vom 24. Oktober 1956) jene als dritte Musiktage dieser Art bezeich-
net. Dies gilt auch für die einführenden Worte des halleschen Oberbürgermeisters Schuberth 
(die nach Auswertung von Skizzen von Siegmund-Schultze verfasst wurden) im Programmheft 
der Halleschen Musiktage 1956, wo davon die Rede ist, dass nunmehr zum dritten Mal solche 
Musiktage in Halle durchgeführt werden (HAh-VDK 264, o. S.). Dass bislang davon ausge-
gangen wurde, dass erstmals 1955 solche Musiktage realisiert wurden, liegt wohl daran, dass 
man lediglich als Hallesche Musiktage bezeichnen möchte, was dem äußeren Titel nach als 
Hallesche Musiktage heißt (In einer anonymen Konzertrezension anlässlich der Halleschen 
Musiktage 1955 in der LDZ vom 5. November 1955 wurden diese Musiktage sogar als die 
dritten ihrer Art bezeichnet.).
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Art,353 danach gab es anscheinend keinen Bedarf an weiteren HMT.354 Ab 1963 
beginnt die "moderne" Zählung der HMT: Sie wurden bis 1974 jährlich und 
danach als Biennale durchgeführt. Die HMT entwickelten sich als künstlerisches 
Forum des BV-VDK Halle-Magdeburg, mit dem er den unter seiner Ägide ge-
schaffenen künstlerischen "Output" einer – mehr oder weniger breiten – Öffent-
lichkeit präsentieren konnte. Für Komponisten waren die HMT innerhalb der 
Region Halle-Magdeburg die erste praktische Bewährungsprobe von vielen ihrer 
Werke, sie konnten sich im Rampenlicht stehend für höhere nationale Aufgaben 
empfehlen (Musik-Biennale Berlin, DDR-Musiktage Berlin usw.). Es entstand 
im Laufe der Jahre ein engmaschiges Geflecht an Förderungen, Kooperations-
maßnahmen usw. zwischen staatlichen Trägern, volkseigenen Betrieben, Orches-
tern und deren Leitern, Ensembles, Einzelinterpreten und Komponisten – hier 
aber auf die engere Region der HMT, somit auf Halle, konzentriert.355 Dadurch, 
dass die AJK in Halle tagte, war es schon aus organisatorischen Gründen für 
Magdeburger schwierig, in ähnlicher Weise wie hallesche Komponisten Termine 
wahrzunehmen, zudem kamen strategische Vorteile für Halle, beispielsweise 
durch die Gründung des Ensembles "Konfrontation" und der gleichnamigen 
353 Der Name "Musiktage" suggeriert folgerichtig eine geringe Anzahl an Tagen, so umfassten 
die Halleschen Musiktage 1955 vier Tage (10.-13. November), an denen zwei Symphoniekon-
zerte, ein Volksmusikkonzert und ein Kammermusikkonzert durchgeführt wurden.
354 Die Abteilung Kultur des RdS Halle entschied in einem Rundbrief vom 10. September 
1957, dass 1957 keine HMT durchgeführt werden sollen, da sie gleich nach der Festwoche 
anlässlich des 40. Jahrestages der "Großen Sozialistischen Oktoberrevolution" durchgeführt 
werden müssten. "Außerdem ist kein besonders wichtiger Anlaß zur Durchführung der Musik-
tage in diesem Jahre vorhanden." (Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 27/361, o. S.). In den 
Folgejahren war der BV-VDK Halle-Magdeburg in andere Aktivitäten integriert und war 
möglicherweise dadurch gehindert, erneut HMT durchzuführen: 1958 beteiligte sich der BV-
VDK Halle-Magdeburg an der Agitprop-Bewegung (siehe ab S. 91), 1959 an den 1. Arbeiter-
festspielen der DDR in Halle (organisatorische Vorgänge werden in SAPMO-BArch, DY 
30/IV 2/2.026/44/passim festgehalten), zugleich wurde der BV-VDK Halle-Magdeburg an-
gehalten, den musikalischen Bitterfelder Weg zu unterstützten, was vor allem in der Zeit um 
1960 durch den Beginn der Arbeit von Zirkeln komponierender Arbeiter und Laien, Vorträgen 
in VEBs usw. vorangetrieben wurde. 1961 fand die große 1000-Jahr-Feier Halles statt, wo auch 
einige große Kompositionen uraufgeführt wurden und der BV-VDK Halle-Magdeburg hierbei 
gefordert war (Vor allem ist hier das Festoratorium "Jahre der Wandlung" von Wohlgemuth 
nach einem Text von Friedrich Döppe zu nennen). Schließlich wurden erneute HMT durch 
GMD Horst Förster in einem Brief an den RdS Halle, Abt. Kultur, vom 18. September 1962, 
angeregt (HAh-VDK 141, o. S.).
355 Neben die bereits zu den ersten HMT in den 1950er Jahren zu findenden Symphonie- und 
Kammermusikkonzerten traten in den weiteren Jahrzehnten Chormusikkonzerte (vor allem 
aufgrund der Bedeutung der Region für das chormusikalische Schaffen – repräsentiert durch 
die Komponisten S. Bimberg und Horst Irrgang), Konzerte mit Werken der Komponistenklasse 
Halle, vielfältige Kammermusikkonzerte, Konzerte mit "Tanz- und Unterhaltungsmusik", hier 
auch Jazz- und Improvisationskonzerte (W. Iliew), Blasmusikkonzerte des Standort-Musik-
korps des MdI (Helmut Wachsmann, Wilfried Schnöke), Diskussionskonzerte, musikalisch-li-
terarische Abende usw.
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Konzertreihe der Halleschen Philharmonie und – nicht zu vernachlässigen – eine 
Musikkritik, die zumindest partiell für die Neue Musik Wort ergriff.
Damit hatte Halle eine organisatorische Infrastruktur, die es ermöglichte, perio-
disch Konzerte und Festivals mit zeitgenössischer Musik durchzuführen und so 
auch einen strategischen Vorteil gegenüber Magdeburg. Zusätzlich kam es, wie 
bereits ab S. 46 geschildert, seit den 1950er Jahre zu erheblichen Problemen, da 
der RdB Magdeburg nur schwer davon zu überzeugen war, konzentriert mit dem 
BV-VDK Halle-Magdeburg zusammenzuarbeiten. Auch die für Halle sprechen-
den Impulse, beispielsweise Interpreten, die gegenüber zeitgenössischer Musik 
offen waren, Musikkritiker, die ihre Ohren kontinuierlich durch das Hören zeit-
genössischer Musik schulen konnten, fehlten in Magdeburg genauso wie ein 
Publikum, das sich in ähnlicher Weise wie in Halle für zeitgenössische Musik 
interessierte – nicht a priori, sondern aufgrund der Möglichkeit, sich durch per-
manente Konzerte die ästhetischen Grundlagen der Neuen Musik aneignen zu 
können.356 Das einzige, was Magdeburg in ähnlicher Weise wie Halle aufzuwei-
sen hatte, waren junge Komponisten, die ihre Werke aufgeführt sehen wollten. 
Stojantschew fasste die speziellen Magdeburger Probleme in einem undatierten 
Brief (wohl von 1981) an Döppe zusammen: Zwar sei es gut, dass in Halle 
"großzügigerweise" Werke von Magdeburgern gespielt werden, aber dies reiche 
nicht aus, es müssten auch umgekehrt Hallenser in Magdeburg zur Aufführung 
kommen – dies sei vielleicht manchen Magdeburgern nicht recht, aber helfe, den 
Boden für zeitgenössische Musik in Magdeburg zu bereiten: "Wenn manche 
meinen, das können die Magdeburger schon selbst tun, dann sollen sie sich bitte 
fragen, aus welchen Gründen wir immer noch keinen selbständigen Verband in 
Magdeburg haben können, und wenn sie sich diese Frage auch nur von der 
quantitativen Seite beantworten mögen. Mit unseren jetzigen Kräften können wir 
in Magdeburg die neue Musik nicht durchsetzen und bei dem Magdeburger Pub-
likum dafür Interesse wecken." Im Weiteren sei es ein Problem, in Magdeburg 
interessierte Musiker zur Aufführung von zeitgenössischer Musik zu gewinnen. 
Stojantschew regte weiter an, aus den HMT besser Magdeburger-Hallische Mu-
siktage zu organisieren, alternierend durchgeführt in Halle und Magdeburg oder 
zugleich in beiden Städten mit der Verteilung der Konzerte.357
Im Laufe der 1980er Jahre änderte sich die eher passive Haltung der verantwort-
lichen Staats- und Parteiführung im Bezirk Magdeburg, zudem nahmen einige 
Magdeburger Komponisten nun selbst verstärkt das Ruder in die Hand und be-
gannen, fördernde Veranstaltungen zu organisieren. Hierzu zählten Reihen wie 
"Zeitgenössische Musik im Gespräch" mit Diskussionskonzerten (1980 von Kopf 
gegründet), ab 1980 Kinder- und Jugendkonzerte als Konzerte mit zeitgenössi-
scher Musik f ü r  Kinder und Jugendliche und Konzerte der seit 1976 beste-
henden Komponistenklasse an der Bezirksmusikschule "Georg Philipp Tele-
356 Siehe hierzu auch KOPF: Dokumentation, S. 100.
357 HAh-VDK 247, o. S.
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mann" als Konzerte mit Werken v o n  Kindern und Jugendlichen, "Tag der 
Magdeburger Komponisten" (durchgeführt 1979, 1981, 1984 und 1987 – hierbei 
standen je Konzert Werke ausgewählter Magdeburger Komponisten auf dem 
Programm), ab 1985 "Konzerte der Freundschaft" (gegründet von Stojantschew 
– hierbei wurde versucht, durch die Einbeziehung von Tanz- und Unterhal-
tungsmusik die Grenze zwischen den Musikgenres zu überwinden) und ab 1986 
Komponistenportraits (gegründet von Astrid Eberlein – hier stand jeweils ein 
Magdeburger Komponist im Fokus der jeweiligen Veranstaltung).358
Schließlich hatte anlässlich der 1. Musikfesttage des Bezirkes Magdeburg im 
Jahre 1987 die "Gruppe Neue Musik Magdeburg" (hier noch mit dem Namen 
"Ensemble für zeitgenössische Musik Magdeburg") ihren ersten großen Auftritt. 
Als nunmehr institutionalisiertes Ensemble zur besonderen Pflege für zeitgenös-
sische Musik rekrutierten sich die Musiker aus dem Städtischen Orchester Mag-
deburg. Die "Gruppe Neue Musik Magdeburg" hatte ihre Auftritte in weiterer 
Folge auch innerhalb der Reihe "Zeitgenössische Musik im Gespräch", wo nicht 
nur Werke Magdeburger Komponisten der Gegenwart zu Aufführung kamen, 
sondern auch Werke von u. a. I????????????????????????????????????????????n-
gesprochenen 1. Musikfesttage des Bezirkes Magdeburg fanden vom 13. bis 22. 
November 1987 statt und wurden vom RdB Magdeburg und dem BV-VDK Hal-
le-Magdeburg organisatorisch getragen. In diesem Rahmen wurde eine Vielzahl 
von Konzerten gegeben, die den Magdeburger Komponisten Gelegenheit boten, 
ihre Werke in einem ansprechenden Rahmen zu präsentieren.359 In einer politisch 
bereits schwierigen Phase wurden die 2. Musikfesttage des Bezirkes Magdeburg 
vom 10. bis 19. November 1989 durchgeführt, wobei hier ein Besucherschwund 
zu beklagen war, der möglicherweise auf die politisch prekäre Zeit zurückzufüh-
ren ist.360
Neben den qualitativen Unterschieden in der Gestaltung einer Szene zeitgenössi-
scher Musik zwischen Halle und Magdeburg kommen quantitative Differenzen 
dahingehend hinzu, dass die Mitgliederzahl aus dem Bezirk Magdeburg im Ver-
hältnis zu Halle um ein Vielfaches geringer war. Obwohl sich die Situation durch 
die Aktivitäten der Komponistengeneration, die ab Ende der 1960er Jahre domi-
nant wurde, und durch die Einbeziehung von Musikerziehern in den VDK etwas 
verbesserte, "hinkte" Magdeburg hier Halle immer nach. Dies soll eine Statistik 
illustrieren, deren Daten sich aus zahlreichen statistischen Dokumenten des 
HAh-VDK rekrutieren:361
358 KOPF: Dokumentation, S. 51 ff.
359 KOPF: Dokumentation, S. 59 f. Das Eröffnungskonzert der Musikfesttage brachte durch die 
"Gruppe Neue Musik Magdeburg" beispielsweise Werke von Dörr, Nathow, Stojantschew, 
Kopf und Stendel zur Aufführung.
360 KOPF: Dokumentation, S. 60 ff.
361 Daten aus den 1950er Jahre unterschieden nicht zwischen Mitgliedern aus Halle und sol-
chen aus Magdeburg.












1960 43 29 7 5 2
1961 43 29 8 4 2
1962 45 34 5 4 2
1963 44 37 2 3 2
1964 56 43 5 7 1
1965 58 43 6 8 1
1966 60 45 5 8 2
1967 59 42 6 9 2
1968 62 42 6 12 2
1969 63 43 5 13 2
1970 79 52 5 20 2
1971 85 58 2 24 1
1972 90 62 2 25 1
1973 99 69 3 26 1
1974 97 67 4 25 1
1975 95 65 5 24 1
1976 95 65 5 24 1
1977 99 67 6 25 1
1978 103 73 4 25 1
1979 104 73 3 27 1
1980 102 72 1 28 1
1981 110 73 6 29 2
1982 111 74 4 31 2
1983 110 72 4 34 0
1984 106 70 3 33 0
1985 103 69 2 32 0
1986 97 66 1 30 0
1987 99 67 2 30 0
1988 99 67 3 29 0
1989 99 68 1 29 1
1990 100 67 3 28 2
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3.2.10 Ästhetische Tendenzen zeitgenössischen Komponierens
In Halle und Magdeburg herrschten unterschiedliche Bedingungen, zeitgenössi-
sche Musik zu fördern, Interpreten, ein Publikum und eine Musikkritik zu ge-
winnen, solche Musik zu spielen, wahrzunehmen bzw. einer breiteren Öffent-
lichkeit bekannt zu machen. Davon abgesehen formierte sich in diesen beiden 
Städten sowie in Dessau ein Spektrum differenzierter musikästhetischer Ausrich-
tungen. Im Laufe der Jahrzehnte kann man zwar durchaus eine grobe Tendenz in 
Richtung avancierterer Materialverarbeitung erkennen, doch existierten bis in die 
1980er Jahre nebeneinander grundsätzlich unterschiedliche Strömungen.362
1. Dass dodekaphone Kompositionsverfahren in der Zeit um 1970 zunehmend 
das Interesse der jungen Komponisten erweckten, wurde eben möglich durch die 
"eisbrechende" Wirkung von Werk und Wort durch Komponisten wie Heinz 
Röttger und Gerhard Wohlgemuth bereits ab Mitte der 1950er Jahre bzw. ab 
Anfang der 1960er Jahre. Sie schufen in Gemeinschaft mit den national und 
international renommierten Komponisten wie Hanns Eisler und Paul Dessau die 
Basis für den – oft scharf geführten – Diskurs und ermöglichten durch ihre Lehr-
tätigkeit, ihren Schülern avancierte kompositorische Verfahren schmackhaft zu 
machen.363 Einer dieser Komponisten, die als Meisterschüler bei Gerhard Wohl-
gemuth (Akademie der Künste der DDR zu Berlin) hiervon profitierten, war der 
Komponist, Dirigent und Pianist Alfred Thomas Müller.364 Sowohl in der ethi-
schen wie auch technischen Strenge seines Schaffens steht Müller Komponisten 
wie Friedrich Goldmann, Paul-Heinz Dittrich und Christfried Schmidt nahe. 
362 In den 1950er reichte die Spanne von den experimentellen Werken Heinz Röttgers bis zum 
neuromantischen Werk Rudolf Hirtes, in den 1960ern von G. Wohlgemuth "Streichquartett 
1960" und dem 1. Streichquartett von Klaus-Dieter Kopf bis zum Spätwerk Heinz Stiebers, in 
den 1970ern von Chr. Schmidts avancierten Kammermusikwerken bis zu P. Freiheits erweitert 
tonalem Neobarock, in den 1980ern von Th. Müllers Dodekaphonie bis zur klangschönen 
Klassizität Dieter Nathows.
363 Davon profitierten, wie oben ausgeführt, u. a. Komponisten wie Hans Jürgen Wenzel, Gerd 
Domhardt und Wolfgang Stendel.
364 Alfred Thomas Müller wurde am 12. Januar 1939 in Leipzig geboren; er studierte 1957-61 
an der Hochschule für Musik in Dresden Klavier (Elfriede Clemen) und Komposition (J. P. 
Thilman). Danach war er bis 1965 Solorepetitor an der Deutschen Staatsoper in Berlin und 
später auch Kapellmeister an den Theatern in Halberstadt, Stralsund, Wittenberg, Halle und 
Eisleben. 1975-78 studierte er als Meisterschüler an der Akademie der Künste Berlin bei 
Wohlgemuth. Diese Zeit war für ihn ausschlaggebend für die Aneignung und Verwendung 
avancierter Kompositionsverfahren. 1978-82 wirkte Müller als musikalischer Leiter der Schau-
spielmusik am halleschen Thaliatheater. Im Jahre 1988 erhielt er den Händel-Preis der Stadt 
Halle; 1989 übernahm er die Leitung des von H. J. Wenzel gegründeten Ensembles "Konfron-
tation" (Interpreten, Komponisten, Musikerzieher, Musikwissenschafter – Verband der Kompo-
nisten und Musikwissenschaftler der DDR, Bezirksverband Halle/Magdeburg, Broschüre hrsg. 
v. BEZIRKSVERBAND HALLE/MAGDEBURG, [Halle 1980] S. 79; Gespräch mit Müller vom 13. 
Juni 2003; Stefan AMZOLL: Artikel Alfred Thomas Müller, in: KdG 2005).
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Nach den "flares" für Orchester (1979/80), die einige wenige musikalische Im-
pulse konzentriert durchleuchten,365 verwendet Müller in darauf folgenden Wer-
ken mehrmals dodekaphone Allintervallreihen.366 Sie verleihen Kompositionen 
wie "picture for orchestra" (1983/84) und dem Konzert für Klavier und Kam-
merorchester (1984) eine bewusst herb-geschlossene Konnotation: Bewegungs-
änderungen, Änderungen der musikalischen Faktur treten als folgerichtige Reak-
tion des musikalisch Vorangegangenen in Erscheinung.367 Ähnlich den Werken 
von Wolfgang Stendel zielt Müllers Werk nicht darauf ab, einen musikalischen 
Entwicklungsgedanken derart weiter zu treiben und bewusst offen zu lassen, dass 
der Rezipient gezwungen wird, die Werkintention selbst zu Ende zu denken. 
Vielmehr beantworten Müller wie auch Stendel in vielen Ihrer Werken die von 
ihnen aufgestellten Fragen selbst: Die "Einheit des Affekts" ist oftmals ästheti-
sches Paradigma.368 Bereits die oben analysierten Werke von Wenzel, Wohlge-
muth, Domhardt, Schmidt, Stendel und Kopf erlauben den Schluss, dass jeder 
der mit dodekaphonen Mitteln arbeitenden Komponisten zu einer individuellen 
gehaltlichen Auslegung und individuellen Satzgestaltung kam – beispielsweise 
bei Röttger, Wohlgemuth und Domhardt eine primär polyphon-kontrapunktische 
Satzfaktur,369 bei Wenzel und Schmidt eine kompromisslose, fordernde Expres-
sivität, bei Stendel und Müller ein primär kontemplativ-philosophisches Sich-
Öffnen und -Schließen, bei Kopf ein gleichberechtigtes Mit- und Nebeneinander 
von kompositorischen Mitteln. Zu den Komponisten, die vollständig oder primär 
an der Auslotung neuer und neuester Materialdispositionen beteiligt waren, zähl-
ten auch Thomas Hertel (* 1951) und Thomas Reuter (* 1952).
2. In den 1950er und 1960er Jahren verfolgten mehrere Komponisten der Region 
Halle-Magdeburg die Absicht, über das musikalische Material derart frei zu 
verfügen, dass dodekaphone Verfahren neben tonaler und erweitert tonaler Har-
monik die Satzfaktur der Werke prägen konnte (Eberhard Wenzel). Ähnliches 
gilt für die formale Konzeption, die vom klassizistischen Klavierkonzert (Kal-
lausch), bis zu formal freieren Konzeptionen mit programmatischen Vorwürfen 
365 "Skalen, eine akkordische Vertikale, klanglich bestimmte Elemente sowie repetierte Töne" 
(AMZOLL: Müller, 2005).
366 Wie bereits zuvor im "Profile" für Klavier (1978).
367 Besonders im ersten Satz des Klavierkonzertes bleibt das Soloinstrument als "primus inter 
pares" der auf Verinnerlichung abzielenden Faktur des Werkganzen verpflichtet und tritt nur 
selten als kolorierendes Instrument – über statische Klangflächen hinweg – hervor.
368 Beispielhaft seien hierbei Müllers "Maqam" für Oboe (bzw. Englischhorn) und Viola 
(1987) und die "Konzentrationen" für Flöte, Violoncello und Cembalo (1981) genannt. Die 22 
Abschnitte des ersten Werkes setzen sich hinsichtlich ihrer gehaltlichen Ausrichtung voneinan-
der ab: Jeder Abschnitt bildet eine eigenständige musikalische Miniatur. Die "Konzentrationen" 
sind ein einziger musikalischer "Atemzug", der sich durch die intervallische Auf- und Abbe-
wegung und gleichzeitigen rhythmischen Verdichtung und Verdünnung manifestiert.
369 Zu Wohlgemuth siehe Komponieren zur Zeit, S. 284; Domhardt wurde diesbezüglich durch 
seine Lehrerin Ruth Zechlin geschult.
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(Hübner) reicht.370 Vertreter dieser Strömung waren Eberhard Wenzel (1896-
1982), Wilhelm Hübner (1915-2004), Kurt Kallausch (* 1926) und Reinhard 
Ohse (* 1930).
3. Die von Komponisten wie Igor Strawinsky und Paul Hindemith sowie der so 
genannten "Leipziger Schule" getragene neoklassizistische und neobarocke Sti-
listik bildete für viele Komponisten der DDR einen wichtigen Orientierungs- und 
Anknüpfungspunkt in der Zeit nach 1945. Gerade durch die Komposition neo-
klassizistischer "Spielmusik" trat beispielsweise Wohlgemuth als Komponist 
hervor. Werkdramaturgien, die sich einerseits von der Avanciertheit dodekapho-
ner Verfahren, andererseits vom Schwulst neuromantischer Pathetik absetzen 
wollten, waren im Raum Halle-Magdeburg in der Zeit der DDR besonders be-
ständig. Mit erweiterter Tonalität (beispielsweise unter Einbeziehung kirchento-
naler Modi und neu geschaffener Skalen – wie bei Burghardt) und traditionellen 
Formkonzeptionen bzw. Gattungen und Besetzungen entstanden Werke, die 
oftmals prononciert kontrapunktische Verfahren als Satzgrundlage zeigen. Ähn-
lich wie bei den primär auf dodekaphone Verfahren zurückgreifenden Kompo-
nisten eröffnet sich in der Analyse ein weites Spektrum an individuellen künstle-
rischen Lösungen innerhalb dieser ästhetischen Richtung. Zu den maßgeblichen 
Komponisten hierbei zählten und zählen Hellmut Gropp (1899-1971), Hans-
Joachim Marx (* 1923), Hans Auenmüller (1926-1991), Siegfried Bimberg 
(* 1927), Wolfgang Hudy (1928-1989), Carlferdinand Zech (1928-1999), Horst 
Irrgang 1929-1997), Stojan Stojantschew (* 1931), Dieter Nathow (1937-2004) 
und Peter Freiheit (1940-2001). Bei Hans-Georg Burghardt (1909-1993) kommt 
eine spezielle Ausprägung erweiterter Tonalität hinzu, die er a posteriori als 
"Sekund-System" aus seinen zuvor geschaffenen Werken theoretisch festhielt:371
Grundlage bilden die diatonische Skala und verschiedene Möglichkeiten der 
durch Alterationen entstehenden Permutationen, die die grundlegende Bestim-
mung von Dur und Moll überwinden. Zudem experimentiert er spätestens ab der 
7. Klaviersonate von 1942 mit vielfältigen formalen Dispositionen bezüglich der 
Satzbinnengestaltung und Variation der Sonatensatzform und der Satzanordnun-
gen innerhalb der Zyklen selbst.372
370 Beispielsweise Hübners "Verdi-Konfigurationen", Serenaden "Die löbliche Tendenz" und 
"Das Menschenvolk ist reif".
371 Hans-Georg BURGHARDT: Die "Sekund"-Skalen als Mittel zu einer neuen Tonalitätsgrund-
lage, hrsg. v. Jan Bloem, o. O. 1998; siehe hierzu auch Erläuterungen bei Kämpken: Hans-
Georg Burghardt, S. 56 ff.
372 KÄMPKEN: Hans-Georg Burghardt, S. 84 ff. Bei Kämpken finden sich auch eine zahlreiche 
Werkanalysen, die die Entwicklung von Burghardts "Sekund-System" plastisch verdeutlichen. 
Einblicke in sein Schaffen erlaubt zudem das Stadtarchiv Halle, FA 8360.
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4. In den ersten Jahren nach dem 2. Weltkrieg gab es im Raum Halle-Magdeburg 
keine musikalische "Stunde Null". Viele der Komponisten, die bereits ab den 
1920er bis in die 1940er Jahren erfolgreich Werke zur Aufführung bringen konn-
ten, füllten auch nach 1945 die Konzertprogramme. Geprägt von einer neuro-
mantischen Musikauffassung schufen Komponisten aus dem Arsenal bewährter 
traditionell musikalischer Dramaturgien Werke in tonaler Diktion, zuweilen 
pathetischer Konnotation und entwicklungsorientierter Konzeptionen à la "per 
aspera ad astra". Als der Diskurs über den sozialistischen Realismus solche Kon-
zeptionen in Frage stellte, reagierten die prominenten Vertreter aus Halle und 
Magdeburg sehr enttäuscht, da die kurz nach 1945 gutgeheißene Musik im Laufe 
der 1950er Jahre in Missgunst geriet. Dies betraf besonders Hans Stieber (1886-
1969),373 Rudolf Hirte (1893-1962) und Fritz Reuter (1896-1963).
5. Eine der maßgeblichen Intentionen des sozialistischen Realismus war die 
Überwindung der starren Grenzen zwischen der so genannten E- und U-Musik. 
Hierzu wurde in den 1950er Jahren ein Diskurs ausgelöst, der zum theoretischen 
Ergebnis führte, dass einerseits die Komponisten von "Kunstmusik" die gradus 
ad parnassum heruntersteigen sollten, um für die Breite der Bevölkerung eine –
wie auch immer zu verstehende – "volkstümliche" Musik374 zu komponieren, die 
leichter als bisher zu rezipieren sei. Andererseits sollten Komponisten der Tanz-
und Unterhaltungsmusik, ab den 1970er Jahren auch des Jazz, nicht "primitive" 
Erwartungshaltungen der Konsumenten befriedigen, sondern den Anspruch ha-
ben, bildend – auf hohem kompositorischen Niveau – auf die Mehrheit der Be-
völkerung einzuwirken. Die maßgeblichen Komponisten, die diesen Spagat in 
der untersuchten Region mit generationsbedingt sehr unterschiedlichen Mitteln 
373 Gerade Hans Stieber versuchte durch eine Vielzahl von teils bittenden, teils grollenden 
Briefen (archiviert u. a. im HAh-VDK) seine Werke zu propagieren, die seiner Meinung nach 
viel zuwenig beachtet und aufgeführt wurden.
374 Begriffe wie "Volk", "Volkstümlichkeit" standen im Kontext der Definitionsversuche des 
sozialistischen Realismus in der DDR lange Zeit einerseits im Fokus des kulturpolitischen 
Diskurses (siehe hierzu: Zur Kultur- und Kunstpolitik der SED, hrsg. v. einem Autorenkollektiv 
unter der Leitung v. Christa ZIERMANN, Berlin 1988, passim), andererseits im Fokus der spe-
ziell musikästhetischen Diskussion und wurden daher auch im BV-VDK Halle-Magdeburg 
intensiv erörtert, beispielsweise während des PA am 13. Januar 1962 (HAh-VDK 56, S. 
250 ff.) und einer gemeinsamen Sitzung der Sektionen Musikwissenschaft und Jugend- und 
Volksmusik vom 12. Januar 1963 (HAh-VDK 13, S. 17 ff.). Das Thema nahm Siegmund-
Schultze derart ernst, dass er dazu Stellung nahm (Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Zum Quali-
tätsproblem sozialistischer Musik, in: MuG 13, 1963, S. 452-455 = schriftliche Version des 
mündlichen Diskussionsbeitrages während der Zentralen Delegiertenkonferenz des VDK 1963) 
und sich gegenüber der SED-Parteiführung absicherte: Aus einem Brief von Bentzien, BL-SED 
Halle, an Siegmund-Schultze vom 30. Juni 1959 geht hervor, dass Siegmund-Schultze Bentzien 
einen Vortrag zum Thema "Volkstümlichkeit" vorlegte und dieser von Bentzien korrigiert 
wurde (HAh-VDK 224, o. S.).
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versuchten, waren Ernst Böhlmann (1920-1987), Curt Dachwitz (* 1931), Hans-
Joachim Zeschke (* 1931), Wladimir Iliew (* 1935) und Frank Petzold (* 1951).
6. Der musikalische "Bitterfelder Weg" erlangte – obzwar im Vergleich zu ande-
ren Kunstsparten wie Literatur deutlich im Hintertreffen – vor allem in der Regi-
on Halle-Magdeburg die deutlichste Ausprägung in der gesamten DDR. In Zir-
keln komponierender Arbeiter und Laien im VEB Chemische Werke Buna, 
SKET Magdeburg, in Halle, Magdeburg und Eisleben wurden musikalisch Inte-
ressierte durch Fachleute wie Karl Kleinig, Carlferdinand Zech, Rudolf Hirte, 
Fritz Ebert, Curt Dachwitz im Kompositionsunterricht unterwiesen. Die kompo-
sitorischen Ergebnisse wurden dann zur Aufführung gebracht und zuweilen auch 
gedruckt. Zu den hierbei aufgeführten bzw. gedruckten Komponisten zählten 
Albert Gabriel, Raimund Gabriel, Eberhard Barbi, Paul Bockisch, Harry Diehl 
und Bernhard Staercke.
7. Ein weites Betätigungsfeld zeitgenössischer Komponisten bildete die Notwen-
digkeit, Werke für den Musikunterricht, für Laienensembles und -chöre usw. neu 
zu schreiben bzw. zu bearbeiten. Solche – im positiven Sinne verstandene –
Spiel- und Gebrauchsmusik verfolgte die Intention, bereits Musikschüler oder 
auch interessierte Laien mit den Möglichkeiten zeitgenössischen Komponierens 
vertraut zu machen.375 In weiterer Folge sollte dadurch die Möglichkeit geschaf-
fen werden, dass spätere Musiker bzw. das spätere Musikpublikum mit den äs-
thetischen Strömungen der Gegenwart vertraut gemacht werden und nunmehr 
zeitgenössischer Musik offener begegnen konnten, im Gegensatz zu Personen, 
die einen solchen Lernprozess nicht erlebten und dadurch modernen Werkdrama-
turgien reserviert gegenüberstanden. Neben den bereits erwähnten Komponisten 
wie Wohlgemuth, Kopf, Domhardt, Irrgang, Petzold und Stendel schrieben vor 
allem Gerd Ochs (1903-1977), Günther Eisenhardt (1933-2003) und Peter Mai 
(* 1935) Werke für den Musikunterricht an Musikschulen bzw. Konservatorien.
375 Hierzu vergab beispielsweise der RdB Halle Kompositionsaufträge (HAh-VDK 17, S. 133).
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3.3 Interpreten: Fallbeispiele und Schlussfolgerungen
3.3.1 Die Kontroverse Walther Siegmund-Schultze – Horst Förster
Die maßgeblichste Organisation zur Förderung zeitgenössischer Musik in der 
DDR war der VDK, der in den fünfziger Jahren vor allem die Belange der Kom-
ponisten und Musikwissenschaftler bedachte und diese beiden Gruppen anzulei-
ten versuchte. Von den Interpreten wurde anfangs lediglich den hervorragendsten 
Dirigenten die Aufnahme in den VDK ermöglicht – falls diese überhaupt im 
VDK mitarbeiten wollten. Im BV-VDK Halle-Magdeburg engagierten sich früh 
GMD Werner Gößling (SSO Halle) und Horst Tanu Margraf (Orchester des 
Landestheaters Halle). Erst im Laufe der sechziger Jahre öffnete sich der VDK 
langsam für weitere Interpreten wie Sänger, Soloinstrumentalisten oder hervor-
ragende Musiker der Orchester, um – durch propagandistisches Einwirken auf 
sie – noch zielführender zeitgenössische Musik fördern zu können. Einige Inter-
preten waren wiederum daran interessiert, solche Musik kennenzulernen und den 
ästhetischen Diskurs zu verfolgen.376
Das Hauptanliegen, das hinter den Integrierungsbestrebungen des VDK lag, war 
die Möglichkeit, die Konzertplanung der großen sinfonischen Klangkörper len-
ken zu können. Als das SSO Halle und dessen künstlerischer Leiter Horst Förster 
ab 1956 einen recht eigenständigen Weg in der Programmkonzeption einschlu-
gen, wurde dies seitens der staatlichen und politischen Organe – konkret durch 
eine Brigade des MfK, geleitet vom stellvertretenden Minister für Kultur, Hans 
Pischner – sanktioniert.
Die Hauptangriffspunkte dem SSO gegenüber waren zum einen der fehlende 
Einfluss der Genossen aufgrund der schlechten Arbeit innerhalb der PGO des 
SSO,377 zum anderen die Konzertplangestaltung der Orchesterleitung, besonders 
des GMD Horst Förster – letztere Problematik soll hier nun etwas breiter darge-
stellt werden:378 Als Horst Förster 1956 die Nachfolge von Werner Gößling als 
GMD des SSO Halle antrat, setzte er sich gegenüber dem BV-VDK Halle-
Magdeburg dafür ein, gelungene Werke von zeitgenössischen Komponisten, 
376 Im Gespräch mit Johannes und Bärbel Künzel vom 30. Juni 2003 wurde dies hervorgeho-
ben.
377 "Die Beschlüsse der Partei unserer Regierung und der örtlichen Staatsorgane waren im 
Orchester weder bekannt noch wurden sie diskutiert." (SAPMO-BArch, DR 1/7905, o. S.). 
Auch während der weiter unten vorgestellten Kontroverse zwischen Siegmund-Schultze und 
Förster verhielt sich der Parteisekretär des SSO zurückhaltend und äußerte sich nicht im Sinne 
der erforderlichen politischen Haltung (SAPMO-BArch, DR 1/7868).
378 Bereits zuvor, unter der Leitung der Dirigenten Arthur Bohnhardt (1946-1949), Walter 
Scharrer (1949-1950) und Werner Gößling (1950-1956) gab es Einwände gegen die Konzert-
programmdispositionen (Susanne BASELT: Chronik des Philharmonischen Staatsorchesters 
Halle, Bd. 1, Halle 1999, S. 91 f.).
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besonders diejenigen der Region Halle-Magdeburg, aufzuführen – hierzu wurde 
für die Saison 1956/57 die Reihe Musica-Viva gegründet,379 und Försters Ab-
sichten gemäß wurden ihm Partituren von Draeger, Wohlgemuth, Schulze-
Dessau, Stieber, Wunderlich und Eberhard Wenzel vorgelegt.380 Noch 1956 
wurde dann unter Försters Dirigat das Violinkonzert von Walter Draeger anläss-
lich der HMT uraufgeführt. Doch im Laufe des folgenden Jahres – das ja auch 
die verschärfte ideologische Linie durch die Plenen des ZK der SED und den 
Brigadeeinsatz des MfK brachte – spitzte sich das Verhältnis zwischen VDK und 
Förster zu. Einerseits stellte Förster kühne Konzertprogramme auf381 und weiger-
te sich andererseits, dem VDK beizutreten. In einem Brief von Siegmund-
Schultze an Notowicz vom 20. Dezember 1957 teilt er Försters herausfordernd 
offene Begründung mit: "Er teilte mir [Siegmund-Schultze] mündlich, natürlich 
in sehr konzilianter Form, mit, er würde sich als Verbandsmitglied hinsichtlich 
der Programmgestaltung seiner Konzerte zu sehr bedrängt fühlen."382 Im Ant-
wortschreiben vom 6. Januar 1958 erfolgt die Anregung für Siegmund-Schultzes 
öffentliche Auseinandersetzung mit Förster: "Wenn Koll. Förster dem Verband 
nicht angehören will, so würde ich ihn keinesfalls drängeln, sondern lediglich 
dafür Sorge tragen, daß er sich auch als Nichtmitglied hinsichtlich der Pro-
grammgestaltung seiner Konzerte bedrängt fühlt (innerlich und auch in der 
öffentlichen Aussprache)."383
Kurz darauf ließ Siegmund-Schultze in der "Freiheit" am 31. Januar 1958 einen 
Offenen Brief an Förster384 veröffentlichen. Der Sinn der Kunst sei demnach die 
Beihilfe zur Verwirklichung gesellschaftlicher Ziele, hierzu zähle auch die Pro-
grammgestaltung des SSO. Bei Förster spielten sowjetische Meister, obwohl er 
379 Protokoll einer Besprechung am 2. März 1956 mit Förster, Siegmund-Schultze, Wohlge-
muth und Brumme (Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 27/367, o. S.).
380 HAh-VDK 186, o. S.
381 Brief von Siegmund-Schultze an Notowicz vom 20. Dezember 1957: Das Festkonzert 
anlässlich des 40. Jahrestages der "Großen Sozialistischen Oktoberrevolution" wurde vom SSO 
unter Försters Leitung gestaltet mit Kreneks Sinfonietta, César Francks Variationen für Klavier 
und Orchester und der 1. Sinfonie von Schostakowitsch. Akribisch Siegmund-Schultze: "Er-
gänzend sei noch mitgeteilt, daß im Programmheft auf der 1. Seite ein Ausspruch von Stra-
winsky und auf der letzten Seite eine Glosse über Bach in Hollywood abgedruckt war. [...] Ich 
glaube, das spricht für sich" (SAPMO-BArch, DR 1/136, o. S.).
382 SAPMO-BArch, DR 1/136, o. S.
383 HAh-VDK 231, o. S. Erstaunlich genug ist, dass zur gleichen Zeit Werner Rackwitz propa-
gandistisch verkündete: "Das Staatliche Sinfonieorchester [Halle] hat in der vergangenen 
Saison unter der Leitung von Horst Förster einen spürbaren Aufschwung genommen, wir 
hoffen, daß die Entwicklung stetig weitergehen wird und daß auch der Eifer und die Begeiste-
rung, das zeitgenössische Schaffen zu pflegen, nicht nachläßt." (Werner RACKWITZ: Zeitgenös-
sisches Schaffen weiterhin stark beachtet, in: MuG 7, 1957, S. 497 f.). Wenige Wochen später 
verkündete Rackwitz die "eigentliche" kritische Linie gegenüber den Konzertprogrammen der 
halleschen Orchester (Werner RACKWITZ: Kritische Bemerkungen zu den Programmplänen, in: 
MuG 7, 1957, S. 685 f.).
384 "Gibt es bei uns keine guten Komponisten!"
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lautstark seine Zuneigung zu ihnen erklärte, in den Programmen des SSO keine 
große Rolle, dafür werden westliche Komponisten und westliche Interpreten sehr 
gefördert. Danach folgte quasi eine Aufforderung an Förster, sich mittels Schall-
platten mit der DDR-Musik vertraut zu machen und der Hinweis, dass es diesbe-
züglich bereits engagierte Interpreten wie Kurt Hübenthal und Dieter Streithof 
gebe.385 Die Annahme, dass in einem totalitären Regime damit die Anleitung 
deutlich zum Ausdruck kam und die entsprechenden Hinweise zügig umgesetzt 
würden, geht hier fehl. Die "Freiheit", immerhin SED-Bezirksorgan, gewährte 
Förster die Möglichkeiten, am 18. Februar 1958 einen Offenen Antwortbrief zu 
veröffentlichen: Förster wolle demnach eben künstlerisch unabhängig bleiben, 
was den Verzicht rechtfertige, dem VDK beizutreten – eine Kooperation mit dem 
VDK sei dadurch nicht gefährdet. Auch sei der Druck von außen auf Interpreten 
wohl nicht produktiv: "Wenn der Interpret nicht mit der ganzen Kraft seiner 
künstlerischen Persönlichkeit hinter dem zu interpretierenden Werk steht, kann 
es, ungeachtet des Wertes einer Komposition, nie zu einer ehrlichen Aussage 
kommen." Weiter kritisierte Förster die seiner Meinung nach unsachliche Kritik 
an den Konzertplänen und beharrte auf die hohe künstlerische Qualität der Parti-
turen als Voraussetzung von Aufführungen. Förster unterstellte Siegmund-Schul-
tze auch, die Programme nicht richtig gelesen zu haben, da er viele von den von 
Siegmund-Schultze geforderten Komponisten zur Aufführung bringt! Auch führ-
te er aus wohlwollenden Gründen einige Werke regionaler Komponisten auf und 
musste daraufhin aber von der Presse einige Kritik einstecken. Auch sei ja Sieg-
mund-Schultze selbst nicht uneingeschränkt glücklich über deren Qualität gewe-
sen: "In diesem Zusammenhang erscheint es mir unverständlich, daß Ihnen mei-
ne sich aus der Erfahrung bildende Meinung, die Mittelmäßigkeit der Komposi-
tionen abzulehnen, Anlaß zu Ihrer 'offenen' Stellungnahme geben konnte." An-
schließend wurde auf gleicher Seite eine Entgegnung von Siegmund-Schultze in 
einem im Vergleich zum ersten Brief gemäßigteren Ton abgedruckt,386 wo er 
einige Kritikpunkte konkretisierte.387 Dass Siegmund-Schultzes Intentionen und
zeitgleich der Druck des MfK auf das SSO tendenziell nicht denen der "Basis" 
entsprachen, offenbaren drei Reaktionen auf Siegmund-Schultzes ersten Artikel 
vom 31. Januar 1958.388 Eine von Brumme verfertigte Briefabschrift389 eines 
anonymen Arbeiters an Siegmund-Schultze vom 2. Februar 1958 rechnet mit 
Siegmund-Schultze streng ab. So stünden die Arbeiter hinter Försters Konzepti-
385 Siegmund-Schultze schreckte auch nicht davor zurück, Försters wohl interne Argumentati-
on, warum er nicht dem VDK beitreten wolle, im Offenen Brief auszusprechen.
386 "Parteilich für unser neues Schaffen eintreten"
387 Siehe hierzu auch BASELT: Chronik, S. 92 ff.
388 Da anzunehmen ist, dass Siegmund-Schultze auch positive Reaktionen gesammelt hätte, 
sich solche aber in den mir bekannten Dokumenten nicht finden, liegt diese Einschätzung wohl 
nahe.
389 Am Ende durch "F.d.r.A." handschriftlich mit "Brumme" verantwortet und bestätigt. Das 
Faksimile ist auf S. 381 veröffentlicht.
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onen, was auch der Applaus zeige, und "Glauben Sie nicht, daß wir Arbeiter 
nicht zwischen den Zeilen lesen könnten? Die Intelligenz hat doch bestimmt in 
allem 100 % Vorteile. Wenn wir Arbeiter das nun auch in der 'Freiheit' bestän-
kern wollten, mit welch einem Maß da gemessen wird. Männer wie Sie: nur eine 
Tracht Prügel, ist unsere Meinung. Mit hallischen Arbeitern ist nicht zu spaßen."
Bedenkt man, dass die Kämpfe des 17. Juni 1953 und eine Streikserie in Magde-
burg390 weniger als fünf bzw. zwei Jahren vergangen waren, ist es naheliegend, 
dass es Siegmund-Schultze etwas mulmig zumute war.391
Ob hier nun wirklich hallesche "Arbeiter" das Wort ergriffen, oder nur in deren 
Namen die Kritik ausgesprochen wurde, bleibt offen, ein Bericht über den Bri-
gadeeinsatz der HA Musik des MfK im Bezirk Halle, wohl vom Herbst 1958, 
hält fest, dass es zwar 300 Betriebsanrechte in den Konzertreihen des SSO gebe, 
keine jedoch aus einem Produktionsbetrieb. Das Publikum des SSO stamme also 
"in aller erster Linie aus bürgerlichen und kleinbürgerlichen Kreisen", was 
durch mangelnde Aufsicht seitens der Abteilung Kultur des RdB unterstützt 
wurde.392 Wohl zähneknirschend unterzeichneten Erber (BGL), Klein (Verwal-
tungsleitung) und Förster (Betriebsleitung) die "Vereinbarung gegenseitiger 
Verpflichtung" o. Datum, in der – jedenfalls theoretisch – ein ideologisch straffe-
rer Kurs eingestanden wurde und in Zukunft unterstützt werden sollte.393
In der Folgezeit wurden die Konzertprogramme der Sinfoniereihe zwar etwas 
"entschärft", doch eine intensive Förderung von Komponisten des BV-VDK 
Halle-Magdeburg setzte trotzdem nicht ein,394 und Siegmund-Schultze musste im 
Rechenschaftsbericht des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 16. Januar 1960 
390 Armin MITTER und Stefan WOLLE: Untergang auf Raten. Unbekannte Kapitel der DDR-
Geschichte, München 1993, S. 252.
391 Weitere Briefe stammen von einem Joh[annes?] Laetsch vom 2. Februar 1958, der sich auch 
gegen die ungerechtfertigten Ausführungen von Siegmund-Schultze wendet: Laetsch lobte 
Försters Programmgestaltung, die wohl von der Bevölkerung getragen werde. Schließlich 
bringt ein anonymes Schreiben o. D. schlicht einen Ausspruch des Ministerpräsidenten Otto 
Grotewohl vom 19. Oktober 1953: "'Wir müssen lernen, daß die Welt nicht nur aus marxis-
tisch-leninistischen gebildeten Funktionären der SED besteht, sondern aus noch vielen anderen 
Menschen, die ganz andere Vorstellungen mit sich herumtragen'." (HAh-VDK 132, o. S.).
392 SAPMO-BArch, DR 1/7905, o. S.
393 U. a. heißt es: "Der künstlerisch-ideologische Inhalt der Kompositionen muss in jedem 
Falle die Aufführung rechtfertigen, indem diese Werke wesentlich zur Steigerung der Arbeits-
freudigkeit der Werktätigen beitragen und durch ihren Inhalt dem Aufbau des Sozialismus 
dienen." Die Betriebsleitung verpflichtet sich dabei zu umfangreichen Aktivitäten in diesem 
Sinne mittels adäquater Konzertplangestaltung, Aufbau eines Arbeiteranrechts; Vorträge vor 
dem SSO über Themen wie sozialistischer Realismus (SAPMO-BArch, DR 1/326, o. S.).
394 Beispiele für solche Aufführungen sind die Uraufführung von Wohlgemuths Händel-
Metamorphosen anlässlich der HFS 1959, die Aufführung des Festoratoriums anlässlich der 
1000-Jahr-Feier in Halle "Jahre der Wandlung" von Wohlgemuth (Text: Friedrich Döppe).
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feststellen, dass Förster noch immer nicht Mitglied des VDK ist.395 Auch aus 
einem Brief von Döppe an Draeger vom 31. Juli 1961 geht hervor, dass sich 
sowohl Förster als auch Margraf recht wenig um die bereits versprochenen Akti-
vitäten zur Hilfestellung Neuer Musik bemühen.396 Gemäß der Konzertplansta-
tistik für die Saison 1959/60 kamen u. a. folgende Komponisten des 20. Jahrhun-
dert mit ihren Werken zur Aufführung: Schostakowitsch, Ottmar Gerster, Ko-
chan, Hindemith, Prokofjew, Kodály, Bartók, Stieber (Sinfonische Ballade), 
Lutos???????? ????????? ????????? ????? ????????? ?????? ???????????????? ????????
Eisler, Petrassi, Kabalewski, Milhaud, Frank Martin, Honegger, Kurt M. Atter-
berg, Strawinsky und Kurt Unger. Somit stammt von 27 mehr oder weniger 
zeitgenössischen Komponisten fünf aus der DDR, und von denen einer (Stieber) 
aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg.397 Neben der Aufführung von Werken aus 
der UdSSR und sozialistischen Volksrepubliken verzichtete Förster zwar auf 
"Experimente" westlicher Avantgarde, aber von einer nachhaltigen, geforderten 
Unterstützung von Komponisten aus der DDR kann nicht die Rede sein – schon 
gar nicht von einer Förderung der Komponisten aus dem Raum Halle-
Magdeburg.
Wohl pflegten Förster und sein SSO um 1962 nun gute Kontakte zum Hydrier-
werk Zeitz, zu Genossenschaftsbauern in Angersdorf und zur LPG Ammendorf, 
und zur gleichen Zeit führte das SSO auch die von den staatlichen Trägern initi-
ierten Schüler- und Jugendkonzerte durch.398 Auch brachte Förster interessante 
Anregungen ein: Die wohl wichtigste Initiative im zeitgenössischen halleschen 
Musikleben, die Begründung der regelmäßig durchgeführten HMT, entsprang 
einer Idee Försters.399 Förster passte sich gewissen politischen Vorgaben an, 
doch verfolgte er in seinem halleschen Wirken die Sicherung der Qualität bei 
Aufführungen zeitgenössischer Musik, was besonders deutlich wurde, als er am 
Ende seiner halleschen Tätigkeit Rückschau hielt. In einem Interview von Lüde-
395 In einem Brief von Siegmund-Schultze an die VL-VDK in Berlin vom 23. Januar 1962 wird 
deutlich, dass Förster von Siegmund-Schultze aufgefordert wurde, dem VDK beizutreten, 
nachdem Förster hierzu seine Bereitschaft erklärt hatte (HAh-VDK 292/1, o. S.).
396 HAh-VDK 85, S. 94.
397 N. N.: Zeitgenössische Musik in den Sinfonie-Konzerten der Spielzeit 1959/60, in: MuG 9, 
1959, S. 636-640.
398 HAh-VDK 272, o. S. und Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 145/1348, o. S.
399 In einem Brief an den RdS Halle, Abt. Kultur, vom 18. September 1962 sprechen Förster 
sowie Vertreter der BGL und BPO des SSO davon, dass die Stadt Halle nun "hallesche" Mu-
siktage durchführen solle. Solche Musiktage wären in anderen Städten der DDR bereits gang 
und gäbe. Als günstiger Zeitpunkt wurden Oktober oder November vorgeschlagen, da hier die 
Ehrung der "Großen Sozialistischen Oktoberrevolution" am besten möglich sei: "Die vom Geist 
des sozialistischen Realismus getragenen Werke unserer lebenden Komponisten sollten anläß-
lich dieser Tage besondere Berücksichtigung finden." U. a. folgende Organisationen sollten 
hierzu kooperieren: Landestheater Halle, SSO mit RFS, Standort-Musikkorps der NVA, alle 
halleschen Chöre, das hallesche Arbeitersinfonieorchester und schließlich der VDK (HAh-
VDK 141, o. S.).
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ke mit Förster in der "Freiheit" am 12. August 1964 erwähnt der designierte 
GMD der Dresdner Philharmonie, dass er bereits mit den Konzertprogrammen 
1957 – also den von Siegmund-Schultze geächteten! – eine zunehmende Zahl an 
Hörern gewonnen habe. Förster erwähnt auch Erfolge, im Hydrierwerk Zeitz 
Werktätige für Sinfoniekonzerte gewonnen zu haben, was in ähnlicher Weise 
auch für das VEB Chemische Werke Buna galt. Interessant ist Försters Reaktion 
auf die Frage, was denn seine Programmauswahl bestimme: Sich einer kulturpo-
litisch opportunen Aussage enthaltend, antwortet er: 
"Eine glückliche Synthese zwischen bekannten und unbekannten Werken zu finden; 
namhafte Solisten und Dirigenten als Bereicherung des Musiklebens auch für Halle 
zu gewinnen; die Programme progressiv und publikumswirksam zu gestalten; den 
Hörer mit wertvollen Gegenwartswerken bekannt zu machen; Aufführungen schlech-
ter und mittelmäßiger Werke zu unterbinden, denn diese verbilden den Geschmack, 
sind für Hörer und Interpreten eine Zumutung und ersparen den Komponisten Ent-
täuschungen."400
3.3.2 Olaf Koch als Leiter der Halleschen Philharmonie
Ein weiterer autoritär auftretender Orchesterleiter, der zudem die kulturpolitische 
Linie der Staatspartei nach außen hin mit oftmals markigen Worten unterstütz-
te,401 war der GMD des SSO Halle (ab 1967) und des ab 1972 zur Halleschen 
Philharmonie umstrukturierten Orchesters, Olaf Koch. "Sein" Klangkörper spiel-
400 "Freiheit" vom 12. April 1964, zit. nach Baselt: Chronik, S. 109 f.
401 In Interviews und Statements in Veranstaltungen des BV-VDK Halle-Magdeburg pochte 
Koch darauf, die Parteilichkeit und ideologischen Grundsätze nicht aus den Augen zu verlieren. 
Ein Beispiel sei kurz angesprochen: Während der Wochenendkonferenz des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 24. und 25. November 1973 wurde u. a. über die Programmwahl des War-
schauer Herbstes diskutiert, wobei Christfried Schmidt dafür plädierte, jüngere Kräfte wie 
Bredemeyer dort zur Aufführung zu bringen. Nachdem Domagalla ganz dialektisch meinte, 
dass man alle Seiten Neuer Musik berücksichtigen müsse, nicht nur einseitig die avancierte, 
äußerte sich Olaf Koch: "Man müsse doch die Frage stellen, für wen gespielt würde. Musik-
propaganda sei auch eine Frage des Klassenkampfes." Auch Koch sei für die Vielfalt Neuer 
Musik, daher habe er auch Werke von Ernst Hermann Meyer und Dessau im Konzertprogramm 
der Halleschen Philharmonie integriert, aber Koch plädierte für eine ideologisch adäquate 
Programmwahl beim Warschauer Herbst, denn "wenn die westliche Presse uns Elogen macht, 
müßten wir kontrollieren, ob wir uns nicht festgefahren haben." Danach wurde über ein Berli-
ner Konzert diskutiert, bei dem ein Werk von Penderecki aufgeführt wurde – zugleich wird die 
unterschiedliche Diskussionslinie des tendenziell apolitisch-fachlich argumentierenden Kom-
ponisten Thomas Müller und derjenigen Olaf Kochs deutlich: "Thomas Müller sprach von dem 
ungeheuren Erfolg des Penderetzki-Konzertes [sic] in Berlin. Die Musik habe eine große Brei-
tenwirkung, man müsse sie an die Werktätigen heranbringen. GMD Olaf Koch erwähnte das 
Ford-Stipendium, das Penderetzki [sic] als polnischer Staatsbürger angenommen habe. Ohne 
die westliche Prodektion [sic] sei dieser sicher nicht so wirksam geworden." (HAh-VDK 221, 
o. S.).
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te zwar im DDR-Maßstab eine eher untergeordnete Rolle im Vergleich zu den 
großen Orchestern in Berlin, Dresden und Leipzig, doch innerhalb des Bezirkes 
Halle entfaltete die Hallesche Philharmonie eine rege Konzerttätigkeit, die quan-
titativ weit über Halles Stadtgrenze hinausging.402
Qualitativ versuchte Koch aufgrund der inhaltlichen Ausrichtung der Konzert-
pläne, neue Hörerschichten innerhalb der Arbeiter und Werktätigen zu gewinnen. 
Besonderes Aufsehen erregte die erste öffentliche Verteidigung und Diskussion 
zum Konzertprogramm des SSO, die im März 1969 begann und am 21. Mai 
1969 abgeschlossen wurde. Dabei verließ das SSO Halle den bisherigen Weg, 
erst die vollendeten Konzertprogramme der Öffentlichkeit zu präsentieren. Das 
Hauptaugenmerk lag darauf, neue Hörerkreise für zeitgenössische Musik zu 
gewinnen, indem die Verantwortlichen für die Konzertplangestaltung das Publi-
kum fragten, welche Erwartungshaltungen an zeitgenössische Musik herangetra-
gen werden und welche Werke man sich wünsche. Vor allem Arbeiter sollten als 
Neuhörer geworben werden.403 Die propagandistische Resonanz auf Kochs Initi-
ative war enorm. Neben 200 Werktätigen erschien eine hochrangige Abordnung 
Berliner Politiker und Musikfunktionäre, angeführt vom stellvertretenden Minis-
ter für Kultur der DDR, Werner Rackwitz, zudem kamen Ernst Hermann Meyer 
und Wolfgang Lesser. Rackwitz erklärte, dass eine solche Verteidigung ein 
wichtiges Beispiel sei, dem sich andere Ensembles in der DDR anschließen soll-
ten.404 Zudem schrieb Frank Schneider in MuG einen emphatischen Artikel, der 
einen detaillierten Einblick in Kochs Initiative erlaubt:405 Der Konzertplan wurde 
in der Presse veröffentlicht und von den Lesern mittels Zuschriften kommentiert, 
die dann ausgewertet wurden. Schneider betont, dass zwar auch in anderen Or-
chestern eine Konzertplandiskussion angeregt wurde, doch diese "über einen 
formalen Demokratismus nur selten hinausfand." Kochs Initiative intendiere 
neben der Gewinnung neuer Hörerschichten auch den intensiven Kontakt zwi-
schen Komponisten, Interpreten und Werktätigen – bewerkstelligt u. a. durch 
Auftragsvergaben seitens der Betriebe, wobei die Betriebe den Verlauf der 
Werkentstehung dann mitverfolgten. Schließlich sei wichtig, dass die "Schablo-
nen, die der bürgerliche Konzertbetrieb in Umlauf gebracht hat", überwunden 
werden zugunsten der Förderung des sozialistischen Musikschaffens. In der 
Saison 1969/70 werden in 25 Konzerten des SSO über 60 Kompositionen ge-
spielt, davon wird etwa ein Drittel auf Werke aus sozialistischen Ländern fallen. 
Neben bereits etablierten Werken von Prokofjew, Schostakowitsch, Bartók und 
402 Erich Schenke berichtete am 4. Januar 1975 in den MNN davon, dass die Hallesche Phil-
harmonie nun eine zweite Konzertreihe einrichten werde, wobei demnächst Orte wie Bernburg, 
Buna, Eisleben, Halle-Neustadt, Köthen, Merseburg, Naumburg, Weißenfels, Wittenberg und 
Zeitz mit Konzerten bedacht werden.
403 Interview von O. Koch mit Margot Franz und Wolfgang Schrader, "Freiheit", 21. Mai 1969. 
404 Bericht von Dorothea Korn, "Freiheit", 23. Mai 1969.
405 Frank SCHNEIDER: Konzertplan in der öffentlichen Diskussion. Verallgemeinernswerte 
Initiative des Staatlichen Sinfonieorchesters Halle, in: MuG 19, 1969, S. 362-367.
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Hindemith werden zahlreiche Ur- und Erstaufführungen von Werken lebender 
Komponisten der DDR durchgeführt, vertreten sind L. Voigtländer ("Metamor-
phosen" und "Sinfonischer Satz"), H. Röttger (Violinkonzert), G. Kochan (2. 
Sinfonie), S. Matthus (Violinkonzert), G. Wohlgemuth (Concertino für Oboe und 
Streichorchester), Werke von W. Hübner, R. Barthel, K. Kunert, S. Thiele, R. 
Bredemeyer, P. Dessau und W. Weismann. Schneiders Emphase gipfelt in der 
Feststellung: 
"Die komplexen praktischen Resultate der großartigen Initiative, die das Staatliche 
Sinfonieorchester Halle im März dieses Jahres begonnen hat, lassen sich im 
gegenwärtigen Stadium selbstverständlich noch nicht gesammelt dokumentieren und 
auswerten. Gewiß aber läßt sich einschätzen, daß diese Anregungen wesentlich neue 
Möglichkeiten für die volle Entfaltung eines sozialistischen Musiklebens erschließen. 
Gerade auf dem Sektor der Programmgestaltung ist die Zeit für verstärkte 
Anstrengungen reif, um dort sozialistische Normen voll wirksam werden zu lassen. 
Halle hat dafür ein fruchtbares Modell geliefert, das nun allerdings von anderen 
Orchestern in anderen Städten aufgegriffen, durchdacht und weiterentwickelt werden 
sollte."406
Den Höhepunkt der kulturpolitischen Initiative der Konzertsaison 1969/70 bilde-
te die Uraufführung der "Trassensinfonie" von Hans Jürgen Wenzel am 19. April 
1970 durch das SSO unter der Leitung von Koch.407
Die Probleme und Konflikte, die mit der Uraufführung der "Trassensinfonie" 
einhergingen, verweisen auf prinzipielle Hürden, die mit der Förderung zeitge-
nössischer Musik zu dieser Zeit verbunden waren. Zum einen mussten sich 
Komponist und Dirigent(en) bzw. Interpret(en) arrangieren, musikalische Vor-
stellungen abgesprochen werden, der Dirigent ließ sich auf unbekannte Variablen 
wie Verlauf der Einstudierung und Publikumsrezeption ein, der Dirigent hatte 
oftmals schlicht mit ungewöhnlichen Besetzungen zu kämpfen, für die er zusätz-
liche Musiker zu organisieren hatte, der Interpret akzeptierte das oftmals auftre-
tende Missverhältnis zwischen Arbeitsaufwand und positiver Resonanz, Dirigen-
ten hatten instrumentationstechnisch unausgewogene Partituren neu einzurichten. 
Zum anderen potenzierten sich diese Probleme im Laufe einer Konzertsaison, die 
energisch zeitgenössische Werke präsentiert. Olaf Koch bekam zu spüren, dass 
die Umsetzung hehrer kulturpolitischer Vorgaben im Alltag dichtgedrängter 
Konzertverpflichtungen, wie sie das SSO wahrzunehmen hatte, auf pragmatische 
Grenzen stieß. So führte Koch in einem Brief an Marianne Döppe vom 3. Sep-
406 Pointiert nützt hier Schneider, der im wesentlichen ideologisch besetzte Termini und Phra-
sen in seinen Schriften vermeidet, die kulturpolitische Linie dahingehend aus, seine eigenen 
Vorstellungen zu realisieren, junge avancierte Komponisten gefördert zu sehen. Die Diskre-
panz, dass die Staats- und Parteiführung eher die "restaurative" Absicht verfolgt, Maßstäbe des 
sozialistischen Realismus anhand der Förderung zeitgenössischer Musik zu festigen, Schneider 
hingegen zu dieser Zeit bereits an der Überwindung solcher – im Übrigen nie etablierter –
ästhetischer Normen arbeitet, verschweigt Schneider geflissentlich.
407 Zu den Vorgängen um die Entstehung der "Trassensinfonie" siehe S. 103.
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tember 1969 aus, dass das Eröffnungskonzert der HMT 1969, das vom SSO 
getragen wurde, am 13. Oktober 1969 auf Hübners "Metagramme über Eislers 
'Solidaritätslied'" aus zeitlichen Gründen verzichten müsse, denn Gerhard Tittels 
aufzuführende Chorsinfonie "Lied vom Menschen" ist bereits in einer fortge-
schrittenen Probenphase und außerdem unerwartet lang. Zudem werde das Vio-
linkonzert von Röttger vom Solisten und Gustav Schmahl gespielt, der – dies ist 
zwischen den Zeilen zu lesen – nicht ausgestochen werden dürfe.408 Wie sehr 
Koch die Arbeit an Wenzels "Trassensinfonie" missfiel, da er mit Wenzels Ar-
beitsstil nicht klarkam, belegt ein Brief von Koch an Siegmund-Schultze vom 20. 
Januar 1971: Nachdem Siegmund-Schultze am 13. Januar 1971 an Koch schrieb, 
dass eine eventuelle Neubearbeitung der "Trassensinfonie" für das Konzertpro-
gramm der HMT 1971 zu überdenken sei,409 antwortete Koch kritisch auf Wen-
zel gemünzt: Es bestehe eine Asymmetrie zwischen Wenzels verbalen und kom-
positorischen Potenzen. Zudem gebe es bei Wenzel arbeitsmäßige Versäumnisse, 
da er es nicht schaffe, Werke pünktlich zu beenden. Trotz eindringlicher Diskus-
sionen, die "Trassensinfonie" zu überarbeiten, "regt sich beim Kollegen Wenzel 
nicht das geringste." Koch schreibt weiter, dass er die letzte Partiturseite der 
"Trassensinfonie" eine halbe Stunde vor der Uraufführung auf das Pult bekam.410
Dass solche pragmatischen Probleme Olaf Koch dazu bewegten, im folgenden 
Konzertplan der Saison 1970/71 den Anteil zeitgenössischer Werke zurückzu-
nehmen, verwundert nicht. Koch brach damit das Experiment ab, kontinuierlich 
der progressivste Förderer zeitgenössischer Musik in der DDR bleiben zu wol-
len. Etwas verdeckt ging damit die Reduktion von Werken der Komponisten aus 
dem Raum Halle-Magdeburg einher. Die kritischen Reaktionen folgten prompt: 
Margot Franz berichtet in der "Freiheit" vom 24. April 1970 über Kochs Arbeit: 
"Mit Recht wurden die Bemühungen des SSO um die zeitgenössische Musik als 
Schrittmacherleistung charakterisiert." – aber diese Leistung blieb ohne Nach-
ahmer, zudem hinke der Konzertplan 1970/71 hinter demjenigen von 1969/70 
hinterher. Schließlich monierte Franz auch die im Vergleich zu 1969 zurückge-
nommene Diskussion über die Konzertpläne mit dem Publikum und Vertretern 
der Öffentlichkeit, da es nur eine öffentliche Programmdiskussion gab. Olaf 
Koch reagierte am 30. Mai 1970 ebenfalls in der "Freiheit" auf den Artikel von 
Franz: Koch gesteht offen, dass er sich mit dem Konzertplan der Saison 1969/70 
übernommen habe. Die Probenzeit reichte nicht aus, zwölf Werke von Kompo-
408 HAh-VDK 223, o. S.
409 "Ich [Siegmund-Schultze] fände das recht günstig, weil wir dann zeigen könnten, daß nicht 
nur das Anliegen, sondern auch die Sache selbst gut ist." (HAh-VDK 152, o. S.).
410 Siegmund-Schultze sah im Antwortschreiben vom 28. Januar 1971 ein, dass Koch eine 
eventuell überarbeitete "Trassensinfonie" nicht im Programm der HMT 1971 unterbringen 
wolle. Kochs Vorschlag, dort Wohlgemuths "Sinfonische Musik für Orchester", Röttgers Stück 
für zwei Soloviolinen und Orchester sowie Schostakowitschs Violoncellokonzert zur Auffüh-
rung zu bringen, wurde von Siegmund-Schultze akzeptiert. Diese Kompositionen wurden dann 
auch im Konzert gespielt (HAh-VDK 152, O. S.).
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nisten aus der DDR einzustudieren, daher müsse man, wenn man die Qualität 
sichern wolle, Kompromisse machen. Die Konzertsaison 1970/71 bringe nun 
also sieben DDR-Werke: D. Nowkas 3. Sinfonie, W. Hübners 2. Sinfonie, G. 
Kochans "Konzert für Orchester", J. P. Thilmans "Ode für großes Orchester", S. 
Thieles "Introduktion und Toccata", Fr. Schenkers Oboenkonzert und E. H. 
Meyers "Concerto grosso". In Konzerten außerhalb der Sinfoniereihe werden 
weitere vier Kompositionen aus der DDR erklingen. "Zusammenfassend möchte 
ich [Koch] sagen, daß die Aufnahme der Werke von DDR-Komponisten von der 
Zahl und auch vom Genre und der Gewichtigkeit her aus einer verantwortungs-
vollen Haltung gegenüber diesen Werken und den Hörern resultiert." Koch 
konnte sich darauf berufen, die kulturpolitischen Vorgaben der Staats- und Par-
teiführung umzusetzen: Gefördert werden primär qualitativ hochwertige Werke 
der DDR und nicht von vornherein Werke, die von Mitgliedern des BV-VDK 
Halle-Magdeburg geschaffen wurden.411 Auch in der folgenden Konzertsaison 
1971/72 und darüber hinaus in den nächsten Jahren setzte sich dieser Trend 
fort.412 Wie sehr Koch aus den ihm vorgelegten Partituren von Komponisten der 
DDR zu selektieren hatte und dabei nur wenige Werke seine Zustimmung fan-
den, fasst er – auf die Faktur der Kompositionen gemünzt – folgendermaßen 
zusammen: "Wir sehen uns quantitativ wesentlich überfordert und qualitativ 
unterfordert."413 Als besondere Förderung zeitgenössischer Musik, die ja eine 
der Vorgaben für die Umstrukturierung des SSO zur Halleschen Philharmonie 
bildete,414 wurde 1979 von Hans Jürgen Wenzel die Reihe "Konfrontation" ge-
gründet. Bildete diese Initiative auf der einen Seite eine Bündelung der Anliegen 
411 Von den sieben Werken der DDR-Komponisten stammt eines (Hübner) von einem Mitglied 
des BV-VDK Halle-Magdeburg. Von der kritischen Diskussion über die zweite Konzertplan-
diskussion berichtet auch Hans-Peter MÜLLER: Hallesche Konzertplandiskussion Nr. 2, in: 
MuG 20, 1970, S. 439 f.
412 Das Konzertprogramm des SSO für die Saison 1971/72 bringt zwei Werke von Komponis-
ten aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg: Im Konzert anlässlich der HMT 1971 erklingt, wie 
bereits oben erwähnt, Wohlgemuths "Sinfonische Musik für Orchester" und Röttgers "Konzert-
stück für zwei Violinen und Orchester". Weitere Komponisten aus der DDR, von denen Kom-
positionen durch das SSO erklangen, waren E. H. Meyer, M. Weiss, Fr. Geißler, L. Voigtländer 
und J. Krüger (HAh-VDK 164, o. S.). Siegmund-Schultze bedankte sich in einem Brief an 
Koch vom 19. September 1971 artig für diese Förderung von DDR-Werken (HAh-VDK 164, o. 
S.). In der Konzertsaison 1979/80 wurden folgende Komponisten aus der DDR aufgeführt: R. 
Zechlin, Dessau, Rosenfeld, Matthus, Poulheim, Eisler, weiter Werke von Schostakowitsch, 
Prokofjew, Schnittke, Kantscheli; Sixta und Berio. Damit verzichteten Koch und die Hallesche 
Philharmonie vollends in dieser Saison der sinfonischen Anrechtskonzerte auf die Propagie-
rung zeitgenössischer Musik (N.N.: Konzertplan in Halle diskutiert und bestätigt, in: MuG 29, 
1979, S. 445). Schließlich werden auch auf Konzertreisen der Halleschen Philharmonie kaum 
Werke aus dem Raum Halle-Magdeburg aufgeführt, was u. a. Gerd Domhardt 1987 kritisierte 
(LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, IV/F-2/9.02/344, S. 3).
413 Olaf KOCH: [Interpreten und neue Musik. Erfahrungen, Standpunkte und Meinungen], in: 
MuG 31, 1981, S. 261 f.
414 N. N.: Hallesche Philharmonie gegründet, in: MuG 22, 1972, S. 766.
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von Förderern zeitgenössischer Musik und konnten dadurch auch innerhalb eines 
Konzertes didaktisch gewinnbringende Gegenüberstellungen vorgenommen 
werden, bedeutete sie zum anderen einen weiteren Schritt in Richtung Marginali-
sierung und Verdrängung zeitgenössischer Musik aus dem "normalen" Anrechts-
betrieb. Konnte man bis zu diesem Zeitpunkt davon ausgehen, dass Arbeitern 
und Werktätigen mit Anrecht, denen ja im besonderen zeitgenössische Musik 
näher gebracht werden sollte, beinahe in jedem Konzert ein Werk des 20. Jahr-
hunderts vorgestellt wurde, so musste es den kulturpolitisch Verantwortlichen 
spätestens hier klar werden, dass wohl kaum Arbeiter und Werktätige den Weg 
in die separierten "Konfrontations"-Konzerte finden werden. Dies wurde billi-
gend in Kauf genommen, wohl zur Genugtuung für beide Präferenzen: diejeni-
gen, die das klassisch-romantische Erbe im Anrecht bevorzugten und diejenigen, 
die sich als Experten auf zeitgenössische Musik einließen.415
Olaf Koch verfuhr, als er Anfang der siebziger Jahre begann, nur noch wenige 
Werke von Komponisten der Region Halle-Magdeburg je Saison aufzuführen, 
nicht besonders rigide, sondern passte sich damit den allgemeinen Trends ande-
rer Orchester der DDR bzw. vergangener hallescher Konzertpläne an. So wurde 
bereits 1955 bedauert, dass der Leiter des SSO Halle, GMD Gößling, in zehn 
Sinfoniekonzerten nur zwei Kompositionen aus der DDR zur Aufführung bringe: 
die 4. Sinfonie von Thilman und die "Sinfonische Fantasie über ein Thema von 
Frescobaldi" von Höller.416 Als Horst Förster die Nachfolge Gößlings antrat, 
gründete er für die Saison 1956/57 die Reihe Musica-viva, die sich verstärkt der 
Förderung regional bedeutender Komponisten widmete. 
415 Gerd Domhardt bezeichnete in einer Aussprache von Klaus Bernhardt, Sekretär der BL-
SED Halle mit dem Vorstand des BV-VDK Halle-Magdeburg am 30. April 1987 die Reihe 
"Konfrontation" als "Feigenblatt der Halleschen Philharmonie in bezug auf das zeitgenössi-
sche Werk" (LHASA, Abt. MER, SED-Bezirksleitung Halle, IV/F-2/9.02/344, S. 3). Innerhalb 
der Reihe "Konfrontation" wurde nicht nur Musik mit avanciertem Materialstand vorgestellt, 
sondern zugleich auch das hierfür in der DDR maßgebliche Ensemble, die Gruppe Neue Musik 
"Hanns Eisler" in solche Konzerte und Konzerte der HMT integriert.
416 N. N.: Notizen, in: MuG 5, 1955, S. 342. In der Frühzeit sinfonischer Anrechtszyklen in der 
DDR stand allgemein die Kritik an der geringen Repräsentanz zeitgenössischer Werke der 
DDR auf den Konzertprogrammen. 1955 erließ das MfK folgende Grundsätze zur Programm-
gestaltung von Sinfoniekonzerten, wo als wichtiger Punkt die Förderung eben der " w e r t -
v o l l s t e n  Werke" [Hervorhebung, G. S.] der DDR genannt wurde. Die Statistik der 
Konzertprogramme der Staatlichen Sinfonieorchester, hierunter auch das hallesche, offenbart, 
dass lediglich 8,4 % der gespielten Werke aus der DDR stammen und nur 4,9 % der Werke aus 
den anderen Volksrepubliken (Hans-Georg USZKOREIT: Was spielen unsere Sinfonieorchester? 
Kritische Bemerkungen zur Programmgestaltung, in: MuG 5, 1955, S. 122 f.).
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Selbst wenn Försters Engagement ernst gemeint war, bedeutete die Initiative 
doch die Verdrängung der Komponisten des BV-VDK Halle-Magdeburg in eine 
"Neben"-Reihe, die tendenziell eher die Fachleute als die primär im Fokus des 
Interesses stehenden Arbeiter und Werktätigen ansprach. Kurz danach kam auch
Förster aufgrund der im Sinne westlicher Avantgarde progressiven Programm-
gestaltung der Sinfoniekonzerte unter Druck, wobei sich seine Haltung gegen-
über der Förderung von Komponisten aus der DDR nur unwesentlich änderte. 
Ähnlich zurückhaltend agierten auch das Städtische Orchester Magdeburg,417 das 
Kreiskulturorchester Quedlinburg,418 die Theaterorchester Köthen,419 Stendal420
und Zeitz421 und andere Orchester der Bezirke Halle und Magdeburg – diese 
Haltung änderte sich auch nicht Anfang und Mitte der sechziger Jahre.422 DDR-
weit war beispielsweise Wohlgemuth mit vier Aufführungen als bester Kompo-
nist der Region Halle-Magdeburg in den sinfonischen Konzertplänen der Saison 
1963/64 vertreten – im Vergleich dazu kamen Kurz auf 25, Kochan auf 21 und 
Eisler auf 19 Aufführungen.423 Die höchste Anzahl von Werkaufführungen, die 
ein Komponist aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg jemals erzielte, erreichte 
Wohlgemuth in der Konzertsaison 1964/65 mit dem sechsten Rang aller Kom-
ponisten der DDR, da hier sein Violinkonzert sechsmal DDR-weit von der Vio-
linistin Maria Vermes interpretiert wurde, was mit weiteren vier Aufführungen 
417 Büttner, Chatschaturjan, Kochan, Pauels, Reinhold, Schostakowitsch, Thilman (N. N.: 
Zeitgenössische Musik Spielzeit 1959/60, S. 639).
418 Gerster, Görner, Kochan, Kurz, Kley (ebd.).
419 Gerster, Kodály, Glier (ebd.).
420 Link, Glier, Prokofjew, Chatschaturjan, Büttner (ebd., S. 640).
421 L. Spies, Dehnert, Pauer, Prokofjew, Eisler (ebd, S. 640).
422 N. N.: Zeitgenössische Musik in den Sinfoniekonzerten der Spielzeit 1961/62, in: MuG 11, 
1961, S. 699-703. Für die Saison 1961/62 wird das Konzertprogramm des SSO Halle zwar 
positiv für seinen Einsatz für Komponisten der DDR gelobt, aber auch hier wird auf eine För-
derung regionaler Komponisten verzichtet. Schostakowitsch erscheint mit 37 Aufführungen an 
erster Stelle der zeitgenössischen Komponisten auf DDR-Konzertplänen, Kopf an Kopf haben 
sowohl Hindemith als erster westlicher Komponist als auch Görner als erster Komponist der 
DDR jeweils 17 Aufführungen auf den Programmen. Der meistgespielte Komponist aus dem 
BV-VDK Halle-Magdeburg war hier Wohlgemuth mit fünf Aufführungen (Jürgen HOWITZ: 
Die Programme unserer Sinfonieorchester. Eine statistische Analyse der Spielzeit 1961/62, in: 
MuG 12, 1962, S. 340-345). Dass Werke aus der DDR nicht adäquat genug von Sinfonieor-
chestern gespielt werden, betonen neben Horwitz auch Natan Notowicz (Einige Entwicklungs-
probleme unseres Musiklebens, in: MuG 12, 1962, S. 385-388) und Siegfried Köhler (Kriterien 
der sozialistischen Sinfonik, in MuG 12, 1962, S. 388-392). Förster ließ in der Saison 1962/63 
auch nur ein Werk aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg aufführen, ausgerechnet das Klavier-
konzert des oftmals von offiziell kulturpolitischer Seite kritisierten Heinz Röttger (N. N.: 
Zeitgenössische Musik in den Sinfoniekonzerten der Spielzeit 1962/63, in: MuG 12, 1962, S. 
637). Wiederum eine negative Einschätzung erntete Förster für das Konzertprogramm 1963/64 
(Jürgen HOWITZ: Die Programme unserer Sinfonieorchester. Eine statistische Analyse der 
Spielzeit 1963/64, in: MuG 14, 1964, S. 76).
423 HOWITZ: Programme Spielzeit 1963/64, S. 75.
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anderer Werke zu insgesamt zehn Aufführungen führte.424 Bereits in der Kon-
zertsaison 1966/67 rangieren Komponisten des BV-VDK Halle-Magdeburg in 
den hinteren Bereichen der Statistik: H. Röttger und K. Kallausch kommen auf je 
drei Aufführungen, G. Wohlgemuth auf eine Aufführung, im Vergleich dazu 
haben F. F. Finke und S. Kurz je 18, G. Kochan 14 und der junge S. Matthus 
bereits zwölf Aufführungen sinfonischer Werke.425 In diesem Kontext passt auch 
eine Befragung der Dirigenten nach den erfolgreichsten Werken von Komponis-
ten aus der DDR: Von den etwa 20 Genannten stammt keiner aus der Region 
Halle-Magdeburg.426 Zwar fehlen ab Beginn der siebziger Jahre kontinuierliche 
Publikationen zur Konzertplanstatistik, wie es bislang in MuG üblich war, doch 
lässt sich der Trend, dass Werke aus dem Raum Halle-Magdeburg im Kontext 
der gesamten DDR eine eher zweitrangige Bedeutung einnehmen, anhand der 
Konzertprogramme bei den zentralen Musikfesten in Berlin (Musikbiennale und 
Tage zeitgenössischer Musik) mit Einschränkungen427 weiterverfolgen,428 wobei 
in einer ausführlicheren Statistik von 1977 und 1979 der bisher vorherrschende 
Trend bestätigt wird.429
424 HOWITZ: Programme Spielzeit 1964/65, S. 306. Wie sehr das Wohl von Kompositionen von 
der Macht der Interpreten abhing, beweist gerade Vermes, die in den folgenden Jahren das 
Interesse an Wohlgemuths Violinkonzert verlor und auf einen Schlag Wohlgemuth erneut in 
die hinteren Regionen – wohlgemerkt: bis Ende der sechziger Jahre neben Röttger trotzdem als 
führender Komponist aus Halle und Magdeburg – verwiesen wurde (Bereits Hansjürgen Schae-
fer konstatierte 1968, dass man Wohlgemuths Violinkonzert zuwenig spiele [Konzerte im 
Profil. Bemerkungen zur Spielzeit 1967/68, in: MuG 18, 1968, S. 233]). Da sich keine anderen 
Violinisten fanden, die sein Violinkonzert förderten, fiel es in Vergessenheit – bis heute.
425 SCHAEFER: Konzertplan-Analyse 1966/67, S. 12 f. Strawinsky kommt im Übrigen auf 28, 
Hindemith auf 19 Aufführungen. Ein Jahr danach ergibt sich ein ähnliches Bild: Hier "führt" 
Röttger mit vier Aufführungen die Riege der Komponisten aus Halle und Magdeburg an. Im 
Vergleich dazu kommen von den Komponisten aus der DDR Eisler auf 13 Aufführungen, 
Matthus auf 12, Kochan und Rosenfeld auf je 11 – Schostakowitsch hat 59, Richard Strauss 36, 
Hindemith 18 und Strawinsky 14 Aufführungen. Somit hat der vielgescholtene Strawinsky 
mehr Aufführungen als jeder Komponist aus der DDR (SCHAEFER: Konzerte im Profil, S. 231).
426 SCHAEFER: Konzerte im Profil, S. 236). Zu den aufgezählten Komponisten gehören Dessau, 
Geißler, Matthus, Butting, Kurz, Kochan, Reinhold, Finke, Eisler, Rosenfeld, Thiele, Kurz-
bach, Thilman und E. H. Meyer.
427 Im Vergleich zu den umfassenden Untersuchungen der Programme sinfonischer Konzerte 
bietet der Blick auf zentrale Musikfeste natürlich nur Indizien.
428 1974 fiel u. a. auf, dass in den Bezirken Halle und Magdeburg von Werken aus der DDR 
vor allem ältere, anerkannte Kompositionen zur Aufführung kamen, beispielsweise Gerster 
("Dresdner Suite"), Finke (Bläsersuite, "Thüringische Sinfonie"), Kurz (Trompetenkonzert), 
Reinhold ("Triptychon") (Werner BEYER: Im Blickpunkt, Konzertpläne der kommenden Saison, 
in: MuG 24, 1974, S. 336).
429 Gisela und Peter WICKE: Zeitgenössisches Schaffen in ausgewogenen Relationen? Zur 
Gestaltung der Konzertprogramme unserer Orchester in der Spielzeit 1976/77, in: MuG 27, 
1977, S. 204-209 sowie Gisela NAUCK: Relationen im Blickpunkt. Zur Programmgestaltung 
unserer Orchester in der Spielzeit 1978/79, in: MuG 29, 1979, S. 11-17. Der fordernde, beleh-
rende Ton der entsprechenden Artikel mit statistischen Informationen änderte sich in den 
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Die geringe Bedeutung von Kompositionen aus Halle und Magdeburg wird 
schließlich eklatant deutlich in einer Untersuchung zu den Konzertprogrammen 
zwischen 1980 und 1983. Das Werk-Ranking dieses Zeitraums führt Matthus mit 
seinem "Respondo", Konzert für Orchester, mit 26 Aufführungen an, Geißlers 
"Italienische Lustspielouvertüre" und Kurz' "Sinfonia piccola" kommen auf je-
weils 14 Aufführungen – in den ersten 27 meistgespielten Werken befindet sich 
keines aus der Region Halle-Magdeburg. Das Komponisten-Ranking des glei-
chen Zeitraums eröffnet folgende Reihung: Eisler (13 Werke, 42 Aufführungen), 
Matthus (7, 42), E. H. Meyer (13, 40), Kurz (6, 38), Kochan (9, 34), Geißler (15, 
35), Goldmann (5, 21), Thiele (7, 20), Rosenfeld (7, 17), Dessau (7, 17) – keiner 
der ersten 18 Komponisten stammt aus den Bezirken Halle bzw. Magdeburg.430
Schließlich werden diese Daten durch eine Umfrage bei den Konzertbesuchern 
der DDR-Musiktage 1984 bestätigt: Die Befragten sollten angeben, welche 
Komponisten der DDR sie kennen; folgende Reihung kam dabei zutage: 1. Des-
sau, 2. Matthus, 3. Eisler, 4. E. H. Meyer, 5. Kochan, 6. Katzer, 7. Geißler, 8. 
Schenker, 9. Bredemeyer, 10. Dittrich, 11. Schwaen, 12. Goldmann, 13. U. Zim-
mermann, 14. R. Zechlin, 15. S. Köhler, 16. Chr. Schmidt, 17. S. Thiele, 18. Ci-
lenšek, 19. Werzlau, 20. Rosenfeld, 21.Wagner-Regény. Auch hier erscheint auf 
den ersten Plätzen kein einziger Komponist der Region Halle-Magdeburg.431
Hand in Hand mit Kochs Ernüchterung im Laufe der siebziger Jahre, zeitgenös-
sische Musik nicht mit der gleichen Emphase wie in der Konzertsaison 1969/70 
propagieren zu können, ging seine geringer werdende Beteiligung an der Arbeit 
innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg einher. Nachdem der Vorsitzende der 
Sektion Interpreten im BV-VDK Halle-Magdeburg, Wilhelm Hübner, 1972 
Halle verließ, um weiterhin in Dresden zu wirken, wurde Koch gefragt, ob er 
diesen Vorsitz übernehmen wolle, was Koch bejahte. In diesem Kontext ist auch 
seine Wahl in den Vorstand des BV im Jahre 1972 zu sehen. Im Herbst 1973 
sichtete der BVOR die VDK-Mitglieder mit Hinblick auf deren Engagement im 
BV-VDK Halle-Magdeburg, wobei festgehalten wurde, dass einer der inaktiven 
Mitglieder Olaf Koch sei.432 Zur gleichen Zeit spricht ein "einfaches" Mitglied 
des VDK, der Sänger Johannes Künzel, ähnliche Probleme an: Die Führung der 
Sektion Interpreten sei mangelhaft, noch mehr: "Derzeit ist unsere Sektion tot." 
Künzel fragt bei Siegmund-Schultze an, ob nicht Claus Haake, der langjährige 
und erfahrene Leiter des "Buna-Chores", die Leitung der Sektion übernehmen 
achtziger Jahren hin zu einer gemäßigten Sprache, in der die Förderung von Kompositionen aus 
der DDR als e i n e s  von mehreren Gliedern einer sinnhaften Konzertplandisposition be-
trachtet wurde (Gisela NAUCK: Variable und thematische Programme. Zur Konzertplangestal-
tung unserer Orchester in der Saison 1981/82, in: MuG 32, 1982, S. 220-224).
430 Konrad NIEMANN: Neue Werke im Spielplan. Zum Anteil der DDR-Musik bei der Reper-
toiregestaltung unserer Orchester, in: MuG 34, 1984, S. 463-466.
431 Peter SPAHN: Gesellschaft – Komponisten – Medien, Aspekte sozialistischer Musikkultur in 
der DDR, Berlin 1987, S. 95 f.
432 BVOR vom 27. Oktober 1973 (HAh-VDK 221, o. S.).
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könne, da Künzel an sich großes Interesse habe, in der Sektion aktiv mitzuarbei-
ten.433 Am 19. April 1975 beschloss der Vorstand des BV, erneut mit Koch auf-
grund seiner Inaktivität ein Gespräch zu führen,434 und so schrieb Siegmund-
Schultze an Koch am 29. April 1975 einen Brief, in dem er sich kritisch über 
Kochs fehlendes Engagement in seiner Eigenschaft als Vorsitzender der Sektion 
Interpreten und als Mitglied des BVOR äußerte. Hier wiederholte Siegmund-
Schultze seine Auffassung, dass das Interesse am VDK seitens der Interpreten 
recht einseitig sei.435 Im Antwortbrief an Siegmund-Schultze vom 7. Mai 1975 
verteidigte sich Koch mit dem Argument, beruflich ausgelastet zu sein und daher 
kaum Zeit fände, sich an der VDK-Arbeit aktiv zu beteiligen.436 Im Zuge der 
Vorbereitung der Wahl des BVOR im Jahre 1976 thematisierte Siegmund-
Schultze wohl auch eine etwaige Wiederwahl von Koch, was aber von den ande-
ren Mitgliedern im BVOR kritisch hinterfragt wurde.437 Koch wurde daher 1976 
nicht wieder in den BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg gewählt, wobei Koch
zu den äußerst seltenen Fällen zu rechnen ist, dass ein Mitglied des BVOR im 
BV-VDK Halle-Magdeburg, das nicht aufgrund äußerer Ursachen (Tod, Umzug 
in eine andere Stadt usw.) ausschied, nur eine Wahlperiode im BVOR verblieb.
Olaf Koch unternahm den Versuch, wohl aufgrund seiner Überzeugung, für den 
Aufbau einer sozialistischen Gesellschaftsordnung einzutreten438 und aufgrund 
eigener ökonomischer Interessen, zeitgenössischer Musik aus der DDR breiten 
Raum in den Konzertprogrammen des SSO und der Halleschen Philharmonie zu 
bieten. Sein Engagement ab dem Ende der sechziger Jahre erstreckte sich u. a. 
auf eine Öffnung der Konzertplandiskussion,439 die Intensivierung von Kontak-
ten mit Arbeitern und Werktätigen in Betrieben (beispielsweise durch Konzerte 
in den Betrieben), die Gewinnung neuer Hörerschichten aus diesen sozialen 
Gruppen, die Bereitstellung von Musikern damit in Werkvorführungen junge 
Komponisten von ihren Werken Klangvorstellungen erhalten.440 Um andere als 
433 Brief an Walther Siegmund-Schultze vom 17. November 1973 (HAh-VDK 245, o. S.).
434 HAh-VDK 240, o. S.
435 HAh-VDK 143, o. S.
436 HAh-VDK 143, o. S.
437 HAh-VDK 240, o. S.
438 Nicht zu unterschätzen sind persönlich schmerzhafte, schockierende Erfahrungen, die den 
energischen Widerstand gegen nationalsozialistische Gesinnung untermauerten und vielleicht 
dadurch den Blick für gesellschaftspolitische Missstände der Gegenwart trübten. Koch be-
schreibt, wie 1941 eines Tages der Postbote zur Familie Koch kam und Kochs Vater einen 
Brief übergab, in dem festgehalten wurde, dass Kochs Bruder Heinz Koch "wegen Hoch- und 
Landesverrat zweimal zum Tode und lebenslänglichem Ehrenverlust" verurteilt wurde, wobei 
Heinz Koch zu diesem Zeitpunkt in Berlin-Plötzensee bereits hingerichtet worden war (Olaf 
KOCH: Sendboten des Friedens, in: MuG 32, 1982, S. 463).
439 Zusammengefasst bei Gisela NAUCK: Orchesterarbeit und Publikum, in: MuG 31, 1981, S. 
67-71.
440 Hans-Peter MÜLLER: Ein Schritt nach vorn. Bericht vom 3. Seminar junger Komponisten in 
Halle, in: MuG 18, 1968, S. 324-327. Hierin wurden auch angehende Kapellmeister miteinbe-
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"bürgerliche" Gesellschaftsschichten für die Konzerte der Halleschen Philhar-
monie zu gewinnen, suchte Koch nicht nur den Kontakt zu den Betrieben, son-
dern initiierte auch neue Formen der musikalischen Vermittlung, beispielsweise 
durch die Durchführung von Arbeiterjugendkonzerten ab 1973.441 Im Bereich der 
Förderung von Komponisten aus der DDR nutzte Koch die Anweisungen seitens 
der Staats- und Parteiführung, die beinhalteten, dass als Schwerpunkt der Arbeit 
der Fokus auf Komponisten der DDR zu legen sei, wobei dies eben nicht von 
vornherein bedeutete, dass damit Komponisten der DDR aus dem regionalen 
Umfeld gemeint sind. Koch spielte spätestens ab der Konzertsaison 1969/70 
eben die bedeutendsten Werke aus dem DDR-Schaffen an sich, von denen kaum 
welche aus der Feder hallescher oder Magdeburger Komponisten stammte.442
Damit unterschied sich Kochs quantitative Förderung zeitgenössischer Musik der 
Region Halle-Magdeburg kaum von derjenigen anderer Orchester in der DDR –
und diese stand, abgesehen von wenigen Zeiträumen der sehr guten Förderung 
von Wohlgemuth, im Schatten der bedeutenden Komponisten aus Berlin, Leipzig 
und Dresden. Für sein Eintreten, Kompositionen der DDR aufzuführen, wurde er 
jedoch oftmals gerühmt und als Vorbild und nachahmenswertes Beispiel für 
andere Orchesterleiter der DDR bezeichnet.443
Nachdem ihm schon bald die pragmatischen Grenzen von überdurchschnittlich 
vielen Aufführungen zeitgenössischer Musik der DDR klar wurden und er das 
Maß solcher Einstudierungen auf das DDR-übliche Maß zurückfuhr, zog sich 
Koch auch als leitendes Mitglied des BV-VDK Halle-Magdeburg sukzessive 
zurück. Doch blieb für ihn bis zum Ende der DDR der Kontakt der Halleschen 
Philharmonie mit den Betrieben und den dort Arbeitenden wichtig. Verdienstvoll 
hat hier Koch die Möglichkeit geboten, Personen, die ansonsten wohl kaum den 
Weg in ein "klassisches" Konzert gefunden hätten, mit Kompositionen der Ver-
gangenheit und Gegenwart vertraut zu machen. Zugleich wehrte er sich gegen 
die Haltung anderer Dirigenten, die "durch die Kontakte zu Betrieben und Briga-
den lediglich Abonnenten gesucht haben, während die einst engen Partnerschaf-
zogen, damit diese den Umgang mit zeitgenössischer Musik probieren. Siehe hierzu auch den 
Brief von Olaf Koch an Wolfgang Lesser vom 20. Februar 1969 (SAdK-VKM 729, o. S.).
441 Gisela NAUCK: Orchesterleitertagung 1978, in: MuG 29, 1979, S. 101.
442 In den Anweisungen des MfK zur Förderung zeitgenössischer Musik aus der DDR spielt 
der regionale Bezug keine Rolle, beispielsweise abzusehen an der "Diskussionsgrundlage" für 
eine Tagung mit Orchesterleitern, verfertigt von Hans-Georg Uszkoreit, Abteilungsleiter Musik 
im MfK vom 16. April 1962: Wie so oft wird das zögerliche Handeln der Orchesterleiter be-
züglich dieser Förderung hierin kritisiert: "Es ist jetzt erforderlich, daß alle Orchesterleiter bei 
ihrer Programmplanung d a s  s o z i a l i s t i s c h e  M u s i k w e r k  z u m  
K e r n s t ü c k  d e s  K o n z e r t e s  werden lassen, um somit zur Verbreitung des 
neuen sozialistischen Schaffens beizutragen." (HAh-VDK 272, o. S.).
443 Beispielsweise bei Liesel MARKOWSKI: Orchesterleiter berieten, in: MuG 24, 1974, S. 
275 f.
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ten, die in Begegnungen und Gesprächen zwischen Musikern und Brigademit-
gliedern geknüpft wurden, eine deutlich rückläufige Tendenz aufweisen."444
Die BVOR-Sitzung des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 27. Oktober 1973 for-
derte somit Olaf Koch auf, sich stärker als bisher im Komponistenverband zu en-
gagieren.445 Zugleich ergingen ähnliche "anregende" Hinweise an Heinz Röttger, 
Roland Wambeck, Erich Kley, Hans Auenmüller, Thomas Sanderling und Ger-
hard Wohlgemuth. Neben Wohlgemuth, der sich möglicherweise aus ideologi-
schen Gründen etwas vom Komponistenverbandsleben distanzierte, betraf diese 
Aufforderung durchweg GMD (Röttger in Dessau, Wambeck in Magdeburg, 
Sanderling in Halle) bzw. wichtige regionale Orchesterleiter (Kley in Quedlin-
burg, Auenmüller in Halberstadt).446 Viele von ihnen kamen nicht unbedingt aus 
eigenem Antrieb zu VDK, sondern wurden von diesem "hofiert" und zur Mit-
gliedschaft gebeten, was zuweilen für den VDK peinlich endete – beispielsweise 
im Falle Thomas Sanderling.447 Trotz der offensichtlichen Zurückhaltung gegen-
über dem VDK verbindet Röttger, Kley, Auenmüller, zudem den 1958 in den 
Westen geflüchteten Köthener MD Hans Joachim Marx eine spezielle Neigung, 
zeitgenössische Musik zu fördern: nämlich ihre eigenen Werke. Aufgrund ihrer 
dominanten Position in den jeweiligen Orten und ihres damit entscheidenden 
Einflusses auf die Konzertprogrammgestaltung war es ihnen möglich, gut ihr 
Œuvre zu platzieren, ohne dass ihnen von staatlicher oder parteilicher Seite im 
Endeffekt ein korrigierendes Eingreifen drohte. Neben den regional bedeutsamen 
444 Michael DASCHE: Anspruch und Wirklichkeit. Protokoll einer Diskussion, in: MuG 37, 
1987, S. 114-122 (Gespräch von Dasche mit Domagalla (Leiter der Abteilung Musik im MfK), 
Gudrun Riedel (Direktion Arbeits- und Lebensbedingungen des VEB Mansfelder Kombinat 
"Wilhelm Pieck"), Olaf Koch, Klaus Richter (Chefproduzent beim Rundfunk der DDR), Wolf-
gang Hohensee, Gerd Natschinski, Gerd Belkius und Andreas Damm).242
446 Ein ähnliches Bild ergab sich 15 Jahre zuvor, als in der Mitgliederversammlung des BV-
VDK Halle-Magdeburg vom 29. März 1958 neben Hetschko Röttger, Hans Joachim Marx und 
Horst-Tanu Margraf – alle drei Orchesterleiter – von Siegmund-Schultze als inaktive VDK-
Mitglieder namentlich genannt wurden (HAh-VDK 206, o. S.).
447 Thomas Sanderling wurde von Walther Siegmund-Schultze höchstselbst in einem Brief 
vom 30. Januar 1967 eingeladen, in den VDK einzutreten (HAh-VDK 59, S. 525). Sodann 
wurde Sanderlings Mitgliedschaft 1968 bestätigt und sein Mitgliedsausweis vorbereitet und im 
Sekretariat des BV-VDK Halle-Magdeburg hinterlegt. In den nächsten Jahren jedoch ignorierte 
Sanderling erfolgreich Bitten, seinen Ausweis von dort abzuholen und zu unterschreiben. 
Schließlich bedauerte Siegmund-Schultze in einem Brief vom 30. Oktober 1973 – somit etwa 
fünf Jahre später –, dass Sanderling sich noch bei keiner einzigen Veranstaltung des VDK, 
seien es Mitgliederversammlungen, seien es Sektionssitzungen sehen gelassen habe und er es 
anscheinend nicht für nötig erachte, sich mit führenden Persönlichkeiten des Musiklebens in 
Halle und Magdeburg auszutauschen (HAh-VDK 105, S. 129). Schließlich schrieb Marianne 
Döppe nach Sanderlings weiterem Schweigen, am 4. Juli 1975, dass er nun aufgrund seiner 
Inaktivitäten als Mitglied des VDK gestrichen werde (HAh-VDK 129, S. 84). Sanderlings 
Mitgliedsausweis wartet heute noch im HAh-VDK unbenutzt und ununterschrieben auf die 
Einklebung von Passbildern und die Abholung (HAh-VDK 292/2, o. S.).
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Kley448 und Auenmüller449 soll nun Röttgers Zugang zur Förderung zeitgenössi-
scher Musik näher beleuchtet werden.
448 Kley verstand es als MD des Staatlichen Orchesters Quedlinburg (mit Sitz in Ballenstedt 
bzw. Thale), seine Werke u. a. innerhalb der ab 1959 stattfindenden Quedlinburger Musiktage, 
die neben den bedeutenden Werken der Musikgeschichte auch immer einige zeitgenössische 
Kompositionen präsentierten, und an weiteren Konzertorten, wie Ballenstedt uraufzuführen. 
Politisch war Kley abgesichert durch seine leitende Tätigkeit in der Kreisleitung Quedlinburg 
(HAh-VDK 59, S. 109 ff.) und durch sein Engagement, die Brigade "Komsomol" im VEB 
Meßgerätetechnik Quedlinburg zu Konzertbesuchen zu animieren und parteiliche Kompositio-
nen zu schreiben (Erich KLEY: Erfahrungen aus der Brigadearbeit [Diskussionsbeitrag anläß-
lich der zentralen Delegiertenkonferenz vom 8.-10. April 1960 in Leipzig], in: MuG 10, 1960, 
S. 343 f.). Unter Druck geriet Kley, als er Kompositionsaufträge vom eigenen Orchester erhielt 
und dies anscheinend dem als Kontrollinstanz wirkenden VDK nicht mitteilte – dies kritisierte 
Walther Siegmund-Schultze in einem Brief an Kley vom 5. September 1962 (HAh-VDK 141, 
o. S.) und der BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg am 15. September 1962 (HAh-VDK 56, 
S. 437 f.). Im PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 26. Januar 1963 verteidigt sich Kley 
dahingehend, dass die Aufträge vom Orchester gewünscht seien und sein Vorgehen beim RdB 
Halle durch Nachfrage abgesichert sei (HAh-VDK 162, o. S.). Dass Kley auch danach Aufträge 
an sich selbst ohne Hinzuziehung des VDK abschloss, zeigt eine herbe Kritik von Horst Doma-
galla, VL-VDK Berlin, an Kley vom 21. Dezember 1966: "Im Zusammenhang mit einer sol-
chen Verfahrensweise teilen wir Ihnen mit, daß es in der Regel nicht üblich ist, Aufträge dieser 
Art durch das Orchester an den eigenen Leiter zu erteilen. Darüber hinaus sieht bekanntlich 
das Reglement in der Auftragserteilung vor, daß, bevor ein solcher Vertrag zustande kommt, 
das Auftragsvorhaben in Form eines Antrags über das zuständige staatliche Organ in Abstim-
mung mit dem Bezirksverband des Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissenschaft-
ler grundsätzlich durch das Ministerium für Kultur zu bestätigen ist." (SAdK-VKM 317, o. S.).
449 Auenmüller war jahrzehntelang als musikalischer Oberleiter des Theaters in Halberstadt für 
die Musiktheateraufführungen und Sinfoniekonzerte verantwortlich, wobei durch die Fusion 
mit dem Kreiskulturorchester Wernigerode Ende der fünfziger Jahre die Anrechtskonzerte in 
Halberstadt tags darauf in Wernigerode wiederholt wurden (Otto BRETTHAUER: Reges Opern-
und Konzertleben, in: MuG 9, 1959, S. 567 f.). In diesen Rahmen platzierte Auenmüller auch 
seine eigenen sinfonischen Werke und blieb einige Saisonen der einzige Komponist der Region 
Halle-Magdeburg, der in Sinfoniekonzerten der Kreise Halberstadt und Wernigerode zu Auf-
führungen kam. Die größte Verbreitung erlangten seine Bühnenwerke, neben der Oper "Stadt-
hauptmann Hans Karst" (Uraufführung 1968 im Volkstheater Halberstadt) waren dies seine 
Werke für das Kindertheater in Thale mit einer speziell auf die Bedürfnisse von Kindern ausge-
richteten Dramaturgie (Interview von Dieter Wauschkuhn mit Auenmüller in der LDZ vom 13. 
Juli 1978). Die Statistik der Aufführungszahlen und -orte seiner Musiktheater für Kinder, wie 
"Der Bärenhäuter", "Die Bremer Stadtmusikanten", "Das tapfere Schneiderlein" und "Die 
Nachtigall" zeigt, dass er damit nicht nur in Thale, sondern auch an anderen Orten der DDR 
erfolgreich aufgenommen wurde, und die Kompositionen viele Jahre auf den Spielplänen 
standen (SAdK-VKM 845, o. S.), vgl. hierzu auch Siegfried BIMBERG: Im Spiel erlebter Au-
genblick. Kinderoper als ästhetische und pädagogische Verpflichtung, in: MuG 35, 1985, S. 
349. Dass der BV-VDK Halle-Magdeburg über die Aufführungen von Auenmüllers eigenen 
Werken in Halberstadt nicht umfassend informiert war, zeigt eine diesbezüglich kritische 
Bemerkung von Walther Siegmund-Schultze während der Sitzung des BVOR des BV-VDK 
Halle-Magdeburg am 18. Mai 1968 – HAh-VDK 10, S. 31).
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3.3.3 Die progressiven Dessauer Konzertpläne in den 1950er Jahren
Heinz Röttger kam 1954 an das Landestheater Dessau, wo er begann, die Kon-
zertprogramme dahingehend umzugestalten, dass nun verstärkt zeitgenössische 
Werke, auch des Westens aufgeführt wurden, womit Röttger durchaus auf harte 
Kritik seitens konservativer Kreise des Dessauer Publikums und des lenkenden 
VDK stieß. In die Dessauer Sinfonie- und Kammermusikkonzerte platzierte er 
auch viele seiner eigenen Kompositionen, die er nach 1945 auch mit dodekapho-
nen Mitteln gestaltete.450 Hierzu zählen beispielsweise die "Orchestralen Apho-
rismen" (Uraufführung 1955), die "Borchert-Kantate" (1959), die "Dessauer 
Sinfonie" (1966, revidierte Fassung 1967)451 und die "Sinfonietta per archi" 
(1968),452 oder auch kammermusikalische Werke wie das "Kammermusikwerk 
1954" für Klavier, Kontrabass, 3 Pauken und kleine Trommel oder die "Impres-
sionen" für eine Singstimme und Streichorchester (1961). Schließlich avancierte 
Röttger zu einem derjenigen Komponisten, die die meisten Opernuraufführungen 
erleben durften: "Phaeton" (Dessau 1960), "Der Heiratsantrag" (Erfurt und Mag-
deburg 1960), "Die Frauen von Troja" (1962), "Der Weg nach Palermo" (1965), 
"Spanisches Capriccio" (1976). Zudem erfolgten die Uraufführung von seiner 
Oper "Karl Michael Bellman" am Theater seines befreundeten Komponisten-
und Dirigentenkollegen Hans Joachim Marx in Köthen im Jahre 1958 und die 
Uraufführung der Tanzphantomine "Der Kreis" durch Roland Wambeck 1965 in 
Dessau.453 Dessauer Konzertpläne, auf denen innerhalb einer Saison als einziger 
der aufgeführten Komponisten aus den Bezirken Halle und Magdeburg der Na-
me Röttger erscheint, sind durchaus üblich.454 Zudem wehrte sich Röttger erfolg-
reich gegen Versuche, sich die Konzertprogramme in Dessau vom BV-VDK 
Halle-Magdeburg vorschreiben lassen zu müssen: In einem Brief an Walther 
Siegmund-Schultze und Fritz Reuter vom 14. Dezember 1955 lehnte Röttger es 
ab, ein Werk von Fritz Schulze-Dessau in ein Sinfoniekonzert mit zeitgenössi-
schen Kompositionen aufzunehmen, da Schulze-Dessau aufgrund seiner kompo-
sitorischen Sprache nicht zur "'modernen' Musik" zähle und daher für so ein 
Programm ungeeignet sei. Röttger akzeptiere, dass man an ihn mit Partituren 
regionaler zeitgenössischer Komponisten herantrete, damit sie sich Röttger anse-
he, aber es gehe zu weit, wenn der BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg ihm 
450 GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers, S. 13.
451 Korrigierte Uraufführungsdaten bei Eleonore ZEIM: Heinz Röttger. Dessauer Sinfonie (neue 
Fassung), in: MuG 18, 1968, S. 412.
452 GUTZMANN: Leben und Schaffen Heinz Röttgers, S. 21.
453 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Zwei Uraufführungen, in: MuG 8, 1958, S. 309 und Alfred 
HETSCHKO: Tanzphantomine von Heinz Röttger, in: MuG 15, 1965, S. 477 f.
454 N. N.: Zeitgenössische Musik Spielzeit 1961/62, S. 700.
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vorzuschreiben versuche, welche Werke er in Sinfoniekonzerten zu spielen 
hätte.455
Dass der BV-VDK Halle-Magdeburg die Selbstaufführungen von Röttger-
Werken durch Röttger in Dessau nicht allzu gerne sah, vor allem auch deshalb, 
weil Röttgers musikalische Sprache bei den mächtigen Berliner Musikfunktionä-
ren eher argwöhnisch betrachtet wurde, liegt auf der Hand. So zeigte sich Sieg-
mund-Schultze besorgt, dass im Territorium Halle-Magdeburg die Möglichkei-
ten, mehr Aufführungen zeitgenössischer Opern durchzusetzen, sehr beschränkt 
seien: "Nur selten sind neue Opern in unseren Bezirken [Halle und Magdeburg] 
zu hören, abgesehen von der mehr personengebundenen Röttger-Pflege in Des-
sau."456 Was Siegmund-Schultze an Druckmöglichkeit – jenseits der Macht, 
Röttgers Zielsetzungen zu lenken – bleibt, ist eine literarische Spitze.
Auch mit einflussreichen Lenkern des DDR-Musiklebens in Berlin setzte sich 
Röttger scharf auseinander, so wurde in MuG ein propagandistischer Artikel 
publiziert, in dem Röttger von Rebling als einziges Beispiel eines Komponisten 
mit deutlichem musikästhetischen Westbezug genannt wird – exemplifiziert an 
Röttgers "Orchestralen Aphorismen": "Diese Musik, die den Eindruck des Kal-
ten, Errechneten, Konstruierten, ja Zynischen macht, wird Dr. Röttger noch in 
dieser Spielzeit dem Anrechtspublikum der Sinfoniekonzerte im Landestheater 
Dessau vorführen, nachdem er bereits in der vorigen Spielzeit Liebermanns 
'Concerto for jazzband and symphony-orchestra' demonstriert hat." Rebling 
fragte sich, wem solche Musik nütze, und erwähnte, dass Röttger von der DDR-
Staatsmacht unterstützt werde. Rebling spricht auch davon, dass solche Werke 
den Statuten des VDK und den Vorgaben des MfK widersprächen und meint 
abschließend: "Hier sollten das Publikum, der Verband, die Presse energisch 
ihre kritische Stimme erheben."457
Wie sahen nun die Reaktionen von VDK, Presse und Publikum aus? Zuerst rea-
gierte Röttger, in dem er Rebling am 9. Januar 1956 ein Brief schrieb und beton-
te, dass das Werk auf einen Auftrag des MfK – der ja laut Rebling ein solches 
Werk eigentlich ablehnen müsste – fuße und von diesem abgenommen wurde.458
455 HAh-VDK 80, S. 398 ff. Siegmund-Schultze schreibt am 21. Dezember 1955 an Röttger, 
dass der BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg Röttger in Zukunft nicht mehr um Konzert-
durchführungen des VDK bitten wird (HAh-VDK 80, S. 397).
456 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Bezirksverband Halle/Magdeburg, in: MuG 16, 1966, S. 
251.
457 REDAKTION: Tradition und Neuerertum, in: MuG 6, 1956, S. 22. Reblings Äußerungen 
scheinen sich auf ein Lektorat des Komponisten Leo Spies zu stützen. Dieser schrieb zu den 
"Orchestralen Aphorismen", dass das Werk an sich interessant sei, auch lobt er die Instrumen-
tation und kompositorische Potenz. Aber das Werk sei zu konstruiert, zu berechnend; und 
abschließend: "Ich durchschaue alles, werde nach anfänglichem Aufhorchen schnell abgekühlt 
und schließlich gelangweilt. Etwas unmenschlich Kaltes haucht mich an." (HAh-VDK 264, o. 
S.).
458 HAh-VDK 24, S. 400 f. Abschriften des Briefes gingen an Siegmund-Schultze, Reuter, 
Uszkoreit (Abteilungsleiter Musik am MfK) und Bodenstein (Intendant des Landestheaters 
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Der VDK, genauer: der BV-VDK Halle-Magdeburg reagierte bereits im Frühjahr 
1955, da er Röttgers Komposition in einer Sitzung der Sektion Sinfonik und 
Kammermusik am 26. März 1955 auf die Tagesordnung setzte: An sich wurde 
hier das allzu stark hervortretende Konstruktive am Werkes moniert, doch woll-
ten sich die Mitglieder erst ein endgültiges Urteil bilden, nachdem das Werk bei 
einem Studiokonzert des SSO Halle unter der Leitung von GMD Gößling klin-
gend vorgestellt werden soll.459 Diese Aufführung erfolgte schließlich am 2. Juni 
1955, und danach wurde über die Komposition diskutiert. Die Reaktionen waren 
nun – im Vergleich zur Sektionssitzung – durchweg zustimmend, beispielsweise 
äußerten sich dahingehend Wohlgemuth und auch Walther Siegmund-Schultze. 
Damit widersprach der BV-VDK Halle-Magdeburg Reblings Erwartungshaltung 
in dessen Artikel in MuG.460 Schließlich konnte Röttger in seinem Schreiben an 
Rebling genüsslich mitteilen, dass die Dessauer Presse von der Aufführung des 
Liebermann-Werkes sehr angetan war,461 was die Redaktion der MuG nicht nur 
zur Kenntnis nahm, sondern auch publizierte.462 Schließlich widersprachen nicht 
nur die Reaktionen des BV-VDK Halle-Magdeburg und der Presse Reblings 
Erwartungen, sondern auch die Publikumsreaktionen. Die MuG-Redaktion pub-
lizierte nach einem Leserbrief eine Entgegnung von Vertretern des Orchesters 
des Landestheaters Dessau, aus der folgendes hervorging: "Es ist falsch daß die 
Aufführung des 'Concerto for Jazzband and Symphony Orchestra' fast durchweg 
auf spontane, leidenschaftliche Ablehnung stieß. Es verhielt sich so, daß nach 
dem Schlußakkord ein starker, spontaner Beifall – wie er bisher nur selten nach 
zeitgenössischen Kompositionen war – einsetzte. Erst später mischten sich in den 
Beifall Pfiffe und 'Pfui-Rufe'." Danach bemerkt die Entgegnung, dass die Zahl 
der Inhaber von Anrechten in der Spielzeit 1955/56 gegenüber der vorangegan-
genen Saison gestiegen sei.463 Somit musste es Röttger Mut machen, dass nicht 
nur der BV-VDK Halle-Magdeburg, der ja Röttgers Werke in den nächsten Jah-
Dessau). Rebling antwortete Röttger dahingehend, dass er die Entscheidung des MfK nicht 
gutheißen könne.
459 HAh-VDK 5, S. 189.
460 Typischerweise äußerte sich Siegmund-Schultze intern offener als gegenüber den Musik-
funktionären in Berlin: Die Sitzung des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg am 13. Januar 
1956 hielt fest, dass sich der BVOR dagegen ausspreche, dass man Röttger "als einziges Bei-
spiel" aufgezählt habe – von den zustimmenden Äußerungen nach dem Diskussionskonzert ist 
hier nicht die Rede (HAh-VDK 186, o. S.).
461 HAh-VDK 24, S. 400 f.
462 Die Frage nach den Reaktionen der Presse hätte sich Rebling ersparen können, da er selbst 
von den – aus Reblings Sicht – leider positiven Rezensionen berichtete ("Neue" Musik und 
neue Musik, in: MuG 5, 1955).
463 REDAKTION: Zu den Programmen der Dessauer Sinfoniekonzerte, in: MuG 6, 1956, S. 64. 
Auf der gleichen Seite bleibt der Redaktion als letztes Wort lediglich der hilflose Hinweis: "Es 
bleibt eine Tatsache, daß ein Teil des Publikums gegen das Werk offen protestiert hat", als 
müsste man ausschließlich eine vollständige, widerspruchsfreie Unterstützung für zeitgenössi-
sche Kompositionen erwarten.
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ren oftmals aufführen ließ, ihn unterstütze, sondern auch die Dessauer Presse und 
zumindest Teile des Publikums seine Programmdispositionen und die dement-
sprechenden Konzerte guthießen.
Die Auftragsvergabe des MfK für die "Orchestralen Aphorismen" macht deut-
lich, dass Röttger auch Aufträge direkt von Theatern, vom MfK und – besonders 
pikant – vom Landestheater Dessau erhielt.464 Er schloss auch – wiederum an-
ders als viele Komponistenkollegen – Verträge am VDK und somit an Sieg-
mund-Schultze, der jeden Vertrag eines Kompositionsauftrages zu kontrollieren 
pflegte, vorbei.465
Röttger trat in Sitzungen des VDK oftmals gemeinsam mit dem Komponisten 
und musikalischen Oberleiter des Köthener Theaters, Hans Joachim Marx 
(* 1923), auf, um ihre gemeinsamen Interessen, beispielsweise verstärkt Auffüh-
rungen der eigenen anlässlich der Konzerte des BV-VDK Halle-Magdeburg, zu 
veranlassen. Der enge Kontakt zu Röttger stammt aus der Zeit, als Marx 1952 
sein Staatsexamen an der Musikhochschule in Rostock u. a. bei Wagner-Regény 
(Komposition) und Röttger (Dirigieren) ablegte.466 Nach dem Examen wirkte 
Marx neben Röttger am Volkstheater Rostock und verließ 1954 dieses Theater 
zur gleichen Zeit wie Röttger, um am Köthener Stadttheater als 1. Kapellmeister 
und dort ab 1956 als musikalischer Oberleiter zu arbeiten.467 Während dieser Zeit 
konnte er einige seiner Werke in den Programmen der Sinfoniekonzerte und des 
Theaters unterbringen – beispielsweise in der Saison 1956/57 die Operette "Ost-
464 So für sein Violinkonzert von 1968 (HAh-VDK 226/2).
465 Im Brief von Brattke, Sektorenleiter Musik beim MfK, an den RdS Halle, Abteilung Kultur, 
vom 31. Oktober 1963 wird deutlich, dass das MfK unter anderem um eine Abstimmung des 
Auftrags für Röttger mit dem BV H-M bittet (Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 145/1346, 
o. S.) – die Quellenlage spricht dafür, dass man diese Bitte ignorierte: Am 8. November 1963 
schloss Röttger einen Vertrag mit dem Landestheater Halle über den Auftrag einer Suite für 
Streichorchester für das Collegium Instrumentale des Theaters ab, wobei erst n a c h  Unter-
zeichnung des Vertrages eine Abschrift an den BV-VDK Halle-Magdeburg ging. Die Abnahme 
der Komposition erfolgt mittels einer Probe vor der endgültigen Fertigstellung und einer 
Durchsicht des Werkes nach dem darauf folgenden Fertigstellungstermin. Den Vertrag unter-
zeichneten Intendant Arno Wolf, Heinz Röttger, und Heinz Muth, RdS Halle, Abteilung Kultur 
(HAh-VDK 244, o. S.). Hier "mauschelten" im Übrigen das Landestheater Halle gemeinsam 
mit dem RdS Halle gegen den Kulturfonds des MfK. Heinz Muth vom RdS Halle, Abteilung 
Kultur, schrieb am 11. März 1964 an den Kulturfonds der DDR, dass Röttgers Werk terminge-
recht das Theater erreichte und den Anforderungen entspreche. Am gleichen Tag schrieb Leh-
nert, stellvertretender Abteilungsleiter Kultur beim RdS Halle an den Intendanten des Landes-
theaters Halle, Arno Wolf, dass eigentlich jemand anderes als Redder (als Leiter des Collegium 
Instrumentale) das Gutachten hätte verfassen müssen, man nun daher hoffe, dass der Kultur-
fonds die Gelder an Röttger auszahle (Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 145/1346, o. S.).
466 Bereits in einer Programmbroschüre zu einem Sinfoniekonzert im Volkstheater Rostock (o. 
D.) während der Saison 1952/53 erscheinen Röttger und Marx gemeinsam als Dirigenten ihrer 
von ihnen aufgeführten Werken (HAh-VDK 264, o. S.).
467 HAh-VDK 264, o. S.
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seestrand und List und Liebe",468 oder in der Spielzeit 1958/59 das Requiem.469
Zudem führte Marx durchschnittlich mindestens ein Werk von Röttger in den 
sinfonischen Konzerten in Köthen auf und brachte 1958 auch dessen Oper "Karl 
Michael Bellman" am Köthener Theater zur Uraufführung.470 Röttger wiederum 
stärkte durch seine Autorität und dem gemeinsamen Vorgehen gegenüber dem 
VDK Marx in seinen Möglichkeiten, sich freizügig äußern zu können.471 Dass
Marx hierbei eine ähnlich offene Haltung wie Röttger zu den vielgeschmähten 
westlichen Kompositionsmethoden einnahm, liegt bei den guten Kontakten zu 
Röttger auf der Hand und wird zudem auch durch Dokumente belegt.472 Röttger 
sprang auch ein, nachdem Marx am 24. November 1958 "republikflüchtig" wur-
468 Kurt DAMIES: Statistik der Heiteren Muse. Verzeichnis sämtlicher Uraufführungen und 
deutschen Erstaufführungen von Operetten und musikalischen Lustspielen in der DDR seit 
1951, in: MuG 10, 1960, S. 87.
469 HAh-VDK 119, S. 174.
470 Dass Marx Röttger bewusst förderte, erwähnt Marx dezidiert in einem Brief an Walther 
Siegmund-Schultze vom 14. August 1957 (HAh-VDK 108, S. 244r).
471 So äußerte sich Marx sehr kritisch gegen Wohlgemuth in einem Brief an Edition Peters vom 
25. Mai 1957: Hieraus geht hervor, dass Marx Wohlgemuths Orchestersuite für ein Konzert 
abgelehnt habe, da die Partitur eine Zumutung sei: "Inhaltsmässig hatte ich nicht die Komödi-
anten-Suite von Kabalewski in zweiter und schlechterer Aufmachung angefordert, sondern ein 
neues und zeitgenössisches Werk eines Komponisten unseres Landes." Eine Aufführung des 
Werkes würde das langsame Heranführen zeitgenössischer Musik an das Publikum gefährden: 
"Folglich darf ich [...] nicht eine Musik zur Aufführung bringen, die schlecht und recht ein 
Abklatsch folkloristischer Werke von Meistern ist[,] die es besser verstanden haben." (HAh-
VDK 108, S. 245). Als Siegmund-Schultze diese Einschätzung Marx vorwarf (Brief vom 9. 
Juli 1957 – HAh-VDK 108, S. 249), setzte Marx nach: Nach dem Lektorat zu Wohlgemuths 
Werk ahnte Marx bereits, "dass Sie irgendwie auf Umwegen erfahren würden, dass einmal ein 
Dirigent des Bezirkes gewagt hatte, ein Werk des 'Bezirkskomponisten' Wohlgemuth abzuleh-
nen!" Marx habe aber das Recht, Wohlgemuth zu kritisieren, so wie auch dieser nicht zurück-
schreckt, Marx' Werke kritisch zu durchleuchten. Schließlich müsse Marx in den wenigen 
Konzerten in Köthen nicht irgendeine Musik spielen, sondern das höchste Niveau, und: "Bei 
genauer Betrachtung muss man sogar feststellen, dass selbst im Bezirksverband Halle des VDK 
kaum ein Konzert vergeht, wo nicht ein Werk von Wohlgemuth zur Aufführung gelangt. Entwe-
der hat man so wenig Komponisten, oder man sieht in seinen Werken die Offenbarung musika-
lischer Art im Bezirksmaßstab." (Brief vom 14. August 1957 – HAh-VDK 108, S. 243 f.).
472 In der Diskussion über die neuen Richtlinien für die Mitgliedschaft im Jahre 1953 argumen-
tierte Marx in einem Schreiben (o. O., o. D. – etwa Juni 1953) besonders restriktiv: Marx wolle 
u. a. überprüfen, inwieweit die bisherigen VDK-Mitglieder über moderne Kompositionslehren 
(Hindemith, Schönberg) Bescheid wüssten, denn ablehnen dürfe man nur das, was man kenne. 
"Der VDK muss seinerseits aus den Fehlern der faschistischen Epoche das gelernt haben, dass 
man sich nicht wissenschaftlich auch auf dem Gebiete der Komposition von der anderen Welt 
freiwillig hermetisch in einem elfenbeinernen Turm einschliessen darf und somit vergisst, dass 
auch noch andere Kompositionstechniken bestehen." (SAdK-VKM 293, o. S.).
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de, den Spielbetrieb in Köthen abzusichern,473 und war ein wichtiger Interpret 
von Marx' Komposition, beispielsweise als Pianist.
Neben der Aufführungen an den eigenen Theatern forderten Marx und Röttger 
auch die Integration eigener Werke in die Konzerte des BV-VDK Halle-
Magdeburg, so dass am 2. Oktober 1956 während einer Zusammenkunft von 
Röttger und Marx mit Siegmund-Schultze, Wohlgemuth und Marianne Brumme 
u. a. beschlossen wurde, bei den HMT 1956 ein Werk von Marx zur Aufführung 
zu bringen,474 obwohl die zentrale Berliner Kommission Sinfonie des VDK, die 
zumindest theoretisch das entscheidende Wort über das Schicksal einer Kompo-
sition befand, Marx' Werk ablehnte und somit eine Aufführung nicht unterstütz-
te.475 Siegmund-Schultze kalkulierte, dass das Entgegenkommen gegenüber 
Marx und Röttger eine gute Voraussetzung für Werkaufführungen "seiner" be-
vorzugten Komponisten wie Wohlgemuth in Köthen und Dessau sei476 – in die-
sem Kontext ist es auch zu sehen, dass Marx und Röttger im selben Moment 
"aufgefordert" wurden, Kompositionen für Verbandskonzerte einzureichen.477
3.3.4 Zusammenfassung
Die Förderung zeitgenössischer sinfonischer Musik aus der DDR war großteils 
vom Wohl und Weh, den persönlichen, vielfältigen Neigungen der Orchesterlei-
ter abhängig. Wehrten sich manche recht deutlich gegen Werke von Komponis-
ten der DDR, wie beispielsweise Horst Förster, versuchten andere wie Olaf 
473 Brief von Marianne Brumme an Herbert Lehmann, VL-VDK Berlin, vom 5. Dezember 
1958. Brumme teilte der VL sicherheitshalber mit, dass Röttger Marx' Republikflucht ener-
gisch ablehne (HAh-VDK 231, o. S.).
474 HAh-VDK 24, S. 377. Mit der dann wirklich erfolgten Aufführung von Marx' "Sinfonische 
Variationen über ein jugoslawisches Volkslied" – nach einem positiven Lektorat von Wohlge-
muth (HAh-VDK 261, o. S.) – erzielte er große Anerkennung, beispielsweise in den Rezensio-
nen von Walther Siegmund-Schultze ("Freiheit" vom 5. Mai 1956 bzw. Tage zeitgenössischer 
Musik in Halle, in: MuG 6, 1956, S. 271).
475 Walther Siegmund-Schultze spricht in einem Brief an die VL-VDK vom 22. März 1956 
davon, dass die Herstellung des Aufführungsmaterials für Marx' Werk von der Kommission 
Sinfonie zwar abgelehnt wurde, und damit die Herstellungskosten nicht von der VL, sondern 
vom BV-VDK Halle-Magdeburg zu tragen seien. Doch Siegmund-Schultze wolle diese Kosten 
in das Budget der HMT mitverankern, die – wohlgemerkt – vom VDK finanziert werden. Die 
Abrechnung der HMT für die VL-VDK vom 10. Juli 1956 zeigt, dass die VL die 167,40.-M zur 
Anfertigung des Aufführungsmaterials für Marx' Werk übernahm. Paradoxerweise konnte sich 
somit der BV-VDK Halle-Magdeburg – getragen von der VL-VDK – gegenüber der Kommis-
sion Sinfonik der VL-VDK durchsetzen (HAh-VDK 264, o. S.).
476 Auf Marx' Kritik gegenüber Wohlgemuth gemünzt, schreibt Siegmund-Schultze am 9. Juli 
1957 an Marx: "Kann man gegen die Kollegen nicht etwas loyaler sein, auch wenn sie noch so 
simpel schreiben? Wenigstens scheuen wir uns hier in Halle auch nicht, auch Marx und Rött-
ger aufzuführen. Das Umgekehrte kann man doch erwarten." (HAh-VDK 108, S. 249).
477 HAh-VDK 82, S. 18.
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Koch, durchaus die Vorgaben der Staats- und Parteiführung zu erfüllen, ohne 
dabei die Intention des VDK zu erfüllen, viele der regional bedeutsamen Werke 
in die Anrechtskonzerte zu integrieren. Wiederum andere Dirigenten wie Eitel-
friedrich Thom478 hatten auf die künstlerisch-technischen Potenzen ihres Orches-
ters Acht zu nehmen und nahmen dadurch auf die Gestaltung der von ihnen initi-
ierten Auftragswerke Einfluss. Thoms Engagement für zeitgenössische Musik 
äußerte sich zum einen durch die Kooperation mit Komponisten der DDR, die 
für das TKO Werke komponierten479 und zum anderen durch das 1977 initiierte 
"Studio neue Musik" in der Kultur- und Forschungseinrichtung Michaelstein, in 
dem in Zusammenarbeit mit dem BV-VDK Halle-Magdeburg etwa viermal pro 
Jahr und öffentlich über Themen zeitgenössischer Musik diskutiert wurde,480
beispielsweise über das Sololiedschaffen der Gegenwart, über zeitgenössische 
Kla????????????????????????? ???????????????????????????? ????481 Im Laufe 
der nächsten Jahre etablierte sich ein inhaltlich regelmäßiger Turnus, wobei das 
erste "Studio neue Musik" traditionell der Komponistenklasse Halle und Magde-
burg vorbehalten war, das zweite Treffen widmete sich einer jeweils speziellen 
Thematik, das dritte Studio galt traditionell einem Komponisten aus dem BV-
VDK Halle-Magdeburg, der als Gast ins Kloster Michaelstein kam, und das 
vierte Treffen bestritten Musiklehrer und Chorleiter, um sich über Chorkomposi-
tionen auszutauschen.482 Spezielle Kooperationen ergaben sich durch die Einbe-
ziehung von Sektionen des BV-VDK Halle-Magdeburg, 1982 beispielsweise 
durch die Mitarbeit der Sektionen Interpreten und Musikalisches Volksschaffen 
am dritten "Studio Neue Musik".483 Schließlich regte Thom auch an, Konzerte 
der HMT auch in Magdeburg durchzuführen, und es solle auch ein Ensemble, 
das sich auf die Interpretation zeitgenössischer Musik spezialisiert, in Magde-
burg gegründet werden.484
Das wichtigste Argument bei Orchesterleitern war die Frage nach der künstle-
risch-kompositorischen Qualität. Sowohl bei Dirigenten, die eher zurückhaltend 
zeitgenössische Musik förderten, als auch bei solchen, die den kulturpolitischen 
Anliegen der Staats- und Parteiführung offener gegenüberstanden, wurde in den 
478 Einblicke in Thoms Leben und Schaffen gewährt die Schrift Eitelfriedrich Thom 1933-
1993. Ein Leben und Werk im Dienste der Musik, hrsg. v. Guido Georg V. BIMBERG und Rüdi-
ger PFEIFFER, = Beiträge zur Mitteldeutschen Kulturgeschichte 2, Frankfurt am Main 2004.
479 Kompositionen stammen neben W. Hübner u. a. von E. H. Meyer, K. Schwaen, S. Kurz, W. 
Stendel, G. Domhardt, H. J. Wenzel, R. Lukowsky und Kl.-D. Kopf.
480 Thom informierte Siegmund-Schultze über dieses Vorhaben in einem Brief vom 8. Dezem-
ber 1976 (HAh-VDK 71, S. 399).
481 Ingeborg STEUCK: "Studio neue Musik" in der Kultur- und Forschungseinrichtung Michael-
stein, in: MuG 29, 1979, S. 375 f.
482 Rüdiger PFEIFFER: Studio Neue Musik, in: MuG 37, 1987, S. 613 f.
483 Rüdiger PFEIFFER: 3. Studio Neue Musik, in: MuG 32, 1982, S. 250 f.
484 Sitzung des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg am 26. November 1983 (HAh-VDK 
241, o. S.).
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Diskussionen auf die künstlerische Reife einer Partitur rekurriert.485 Die Statisti-
ken zu den sinfonischen Konzertprogrammen, publiziert vor allem in den sechzi-
ger und siebziger Jahren in MuG, geben bereits Indizien vor, dass es allgemein 
zu einer geringeren Förderung kam, als es die Staatsmacht der DDR vorsah. 
Weitere Quellen, die diesen Trend bestätigt, sind die Informationen über die Or-
chesterleitertagungen, die u. a. abgehalten wurden, um Dirigenten auf den kultur-
politisch adäquaten Weg der musikalischen Förderung einzustimmen. Hier keh-
ren, genauso wie bei den Programmstatistiken, kanonartig Forderungen wieder, 
endlich die Vorgaben zu realisieren,486 wobei sich hierfür auch namhafte Kom-
ponisten stark machten.487 Nachdem der BV-VDK Halle-Magdeburg Mitte der 
fünfziger Jahre zwei – nach anderer Lesart drei – HMT durchführte, beschloss 
der Halle-Magdeburgische BVOR am 7. Dezember 1957, bis auf weiteres keine 
eigenen Sinfoniekonzerte mehr zu organisieren. Diese Orchesterleitertagungen 
sollten vielmehr anregen, dass Dirigenten Kompositionen aus der DDR verstärkt 
in den Anrechtsbetrieb integrierten, um somit wohl der Marginalisierung zeitge-
485 Die Macht der Orchesterleiter bzw. Intendanten wurde besonders deutlich, als die prestige-
trächtige, mit Vorschusslorbeeren bedachte Oper "Till" von Wohlgemuth nach zwei Auffüh-
rungen am Landestheater Halle abgesetzt wurde.
486 So musste Jürgen Horwitz 1964 bemerken: "Das sozialistische Musikwerk ist leider noch 
weit davon entfernt, von den Orchesterleitern zum Kernstück der Konzertplanung erhoben zu 
werden, wie es bereits in den Orchesterleitertagungen 1962 gefordert wurde." Zu den beson-
ders negativ aufgefallenen Konzertprogrammen zählt auch dasjenige des SSO Halle (Die Pro-
gramme unserer Sinfonieorchester. Eine statistische Analyse der Spielzeit 1963/64, in: MuG 
14, 1964, S. 76). Konzis beschreibt die Problematik beispielsweise auch eine Einschätzung der 
HA Musik des MfK vom Dezember 1967: "Trotz ständiger Orientierung auf die Notwendigkeit 
der verstärkten Förderung des DDR-Musikschaffens auf Orchesterleiterkonferenzen, im Rah-
men des Orchesterwettbewerbs, in der Verstärkung des Auftragswesens, bei Beratungen mit 
den Musikreferenten der Räte der Bezirke, auf Pressekonferenzen, in Direktiven zur Spielplan-
gestaltung der Orchester usw. ist es bisher nicht gelungen, den Anteil des DDR-Musikschaffens 
in den letzten drei Spielzeiten zu erhöhen." (SAPMO-BArch, DR 1/8848, o. S.), ähnliche Prob-
leme spricht auch Gisela Nauck 1979 an (Orchesterleitertagung 1978, in: MuG 29, 1979, S. 
100 ff.).
487 Besonders scharf argumentierte Jean Kurt Forest in der 5. Sitzung des Staatsrates der DDR 
vom 30. November 1967: Zwischen 1961 und 1965 sanken die Aufführungsminuten im Rund-
funk bei Schwaen von 1933 auf 800, ähnliches gilt für Werzlau (von 1938 zu 450), bei Hinde-
mith und Strawinsky hingegen erfolgte ein Anstieg von 800 auf 1900 Minuten, und: "In den 
Konzertsälen ist es noch etwas schlimmer." Die eingesetzten Druckmittel greifen laut Forest 
nicht: "Ich glaube, ohne Hilfe des Ministeriums und ohne den prinzipiellen Gebrauch der so-
zialistischen Demokratie [!] geht es hier nicht weiter; denn der Verband ist allein nicht stark 
genug." So müssen in Zukunft Orchesterleiter stärker unter Druck gesetzt werden. Ulbricht re-
agierte auf Forests Äußerungen mit der Maßnahme, dass Forests Ausführung durch einen 
Volkskammerausschuss geprüft werden und danach Empfehlungen an den Minister für Kultur 
weitergegeben werden (Jean-Kurt FOREST: Diskussionsbeitrag, in: Die Aufgaben der Kultur 
bei der Entwicklung der sozialistischen Menschengemeinschaft. Protokoll der 5. Sitzung des 
Staatsrates der DDR vom 30. November 1967, hrsg. v. der Kanzlei des Staatsrates der DDR, 
= Schriftenreihe des Staatsrates der DDR H. 2, 3. Wahlperiode 1967, Berlin 1968, S. 121-123).
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nössischer Musik in hermetischen Festivals zu entgehen.488 Das Ansinnen wurde 
im Endeffekt nicht umgesetzt, da ab 1963 erneut HMT, nunmehr regelmäßig, 
veranstaltet wurden, was schließlich zur Ausgrenzung zeitgenössischer Musik 
aus Halle und Magdeburg aus dem "normalen" Anrechtsbetrieb führte. Die Tat-
sache, dass die HMT ab den sechziger Jahren auf Initiative des GMD des SSO 
Halle, Förster zurückzuführen sind, bekommt dadurch eine besondere Pointe:489
Neben der vielleicht ehrlichen Absicht, dadurch den regionalen Komponisten 
mehr Aufführungsmöglichkeiten zu bieten, lag Försters Zielsetzung wohl auch 
der Gedanke zugrunde, dadurch den Druck auf die Programmdispositionen der 
eigenen Anrechtsreihen zu minimieren.490
Neben den persönlichen Vorlieben der Orchesterleiter für bestimmte zeitgenössi-
sche Werke und Komponisten lenkten auch profane ökonomische Interessen und 
Mittel die Wahl der aufgeführten Literatur. 1. Viele Orchester verfügten nicht 
über das künstlerische Personal, um die oftmals ausgefallenen Besetzungen rea-
lisieren zu können;491 2. Um gute Besucherzahlen bei den Sinfoniekonzerten zu 
gewährleisten, setzten Dirigenten auf international renommierte "Zugpferde" und 
zogen diese unbekannteren Namen – mit damit verbundenem höheren Risiko –
vor;492 3. Umgekehrt griffen Dirigenten nicht nur dann vermehrt auf zeitgenössi-
sche Werke aus der DDR zurück, wenn sie westlich-avancierte Kompositionen 
ablehnten. Vielmehr bedeutete es für ein Orchester einen großen, manchmal 
nicht zu leistenden finanziellen Aufwand, mit raren Devisen Aufführungsmateri-
al für solche Stücke jenseits des "Eisernen Vorhangs" von westlichen Verlagen 
zu leihen;493 und 4. Die Auswahl der zeitgenössischen Werke hing schlicht auch 
davon ab, welche Kompositionen als Leihmaterial gerade verfügbar waren, wel-
488 HAh-VDK 82, S. 3.
489 Förster schlug in einem Brief an Walther Siegmund-Schultze vom 11. Oktober 1962 vor, 
HMT durchzuführen, was dann ab dem darauf folgenden Jahr auch wirklich umgesetzt wurde –
somit kann dieser Brief als Geburtsstunde für diese für Halle bedeutende Reihe zeitgenössi-
scher Musik betrachtet werden (HAh-VDK 141, o. S.).
490 Vielleicht zielt bereits die von Förster am 2. März 1956 angeregte Reihe für zeitgenössische 
Musik "Musica Viva" darauf ab (Stadtarchiv Halle, RdS Halle, Kultur: 27/367, o. S., siehe 
hierzu auch BASELT: Chronik, S. 86).
491 Dass es allgemein für C-Orchester mit großen Hürden verbunden war, sinfonische Werke 
von Komponisten der DDR aufzuführen, äußerte Jürgen Wirrmann vom SSO Riesa 1979, da 
laut Wirrmann etwa 70 % aller solcher Kompositionen von C-Orchestern aufgrund der oftmals 
besonderen Besetzungen nicht gespielt werden können – dies gelte auch für alle Sinfonien von 
Schostakowitsch (NAUCK: Orchesterleitertagung 1978, S. 102).
492 Es sei dahingestellt, ob Röttgers darauf abzielende Argumentation während der Diskussion 
nach einem Dessauer Diskussionskonzert am 16. September 1957 seiner wahren Ansicht ent-
spricht oder als eine Schutzbehauptung für seine Vorbehalte, regionale Komponisten fördern zu
wollen, vorgeschoben wurde (HAh-VDK 84, S. 175).
493 Gespräch mit Christian Kluttig vom 28. Mai 2004.
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che nicht;494 5. Die Aufführung zeitgenössischer Werke hätte Kräfte gebunden, 
die für andere Verpflichtungen unabdingbar gewesen seien.495
Egal ob sich Orchesterleiter nun aufgrund persönlicher Vorlieben bzw. Abnei-
gung von der Förderung zeitgenössischer Musik der DDR tendenziell distanzier-
ten oder eher doch äußere, ökonomische Ursachen hierfür entscheidend sind: Der 
Trend hin zu einer Haltung, die die kulturpolitischen Intentionen der Staatsmacht 
eher nicht realisierte, offenbart sich an den jahrzehntelangen, perpetuierenden 
kritischen Äußerungen gegenüber den Orchesterleitern in Gesprächen, Briefen, 
Veranstaltungen des VDK, Publikationen in Zeitschriften usw. Anleitende Zu-
sammenkünfte wie Orchesterleitertagungen hatten keine hierbei beeinflussende 
Wirkung. Wer zeitgenössische Musik fördern wollte, tat dies, wer nicht, der 
konnte sich Möglichkeiten suchen, sich dem zu entziehen.496 Dass sich die kom-
ponierenden Orchesterleiter hierbei besonders gute Bedingungen zunutze mach-
ten, ihr eigenes Œuvre zur Geltung zu bringen, konnte von den führenden Mu-
sikfunktionären nicht verhindert, sondern lediglich kommentiert werden.497
Jenseits der Orchesterleiter gilt Ähnliches auch für die Programmauswahl der 
führenden Chöre innerhalb des Territoriums, die zugleich zu den führenden En-
494 Dieses Argument trug Röttger am 16. September 1957 in Dessau vor (HAh-VDK 84, S. 
179).
495 In einem Brief an die Betriebsparteiorganisation der SED im Landestheater Halle schrieb 
Walther Siegmund-Schultze am 2. Mai 1958, dass dieses Argument vom Landestheater vorge-
schoben werde, um Aufführungen zeitgenössischer Opern nicht in Betracht zu ziehen (HAh-
NS-Siegmund-Schultze 1/1, o. S.).
496 Derart agierte auch Christian Kluttig, GMD des HFO ab 1979: Er stand Domhardts Kompo-
sitionen offen gegenüber, brachte auch dessen Sinfonie II zur Uraufführung, scheute sich aber 
auch nicht, Domhardts Oper "Weiberkomödie" aufgrund künstlerischer Erwägungen für die 
Uraufführung am halleschen Landestheater abzulehnen (In einem Brief von Peter Förster, 
Generalintendant des Landetheaters Halle, an Domhardt vom 25. April 1989 heißt es, dass in 
einer Sitzung Kluttig, Förster, Operndirektor Baumann, der Regisseur P. Konwitschny und der 
Dramaturg P. Scheibe folgendes beschlossen hätten: "Die prinzipiellen kritischen Einwände be-
ziehen sich sowohl auf das Libretto, das als Strichfassung des [Heiner] Müller'schen Textes zur 
auffälligen Verarmung der notierten Vorgänge geführt hat, als auch auf die kompositorische 
Umsetzung, die zu diesem Text keine neue eigenständige Ebene – die letztlich aber den Gestus 
einer Inszenierung determiniert – einbringt und die in ihrem zeitgemäßen musikalischen Cha-
rakter wenig überzeugen kann." – HAh-VDK 287, o. S. Liedtkes Ansicht, dass die Ablehnung 
der Oper ideologische Ursachen hatte, muss daher hinterfragt werden [LIEDTKE: Domhardt, 
KdG 2002]). Kluttig sorgte am Landestheater Halle in den achtziger Jahren für zwei landesweit 
beachtete Produktionen zeitgenössischer und zugleich gesellschaftskritischer Opern: 1984 
Karl-Ottomar Treibmanns "Der Preis" und 1986 Uraufführung von Reiner Bredemeyers "Can-
dide". Die Quellenlage und ein Gespräch mit Kluttig weisen darauf hin, dass Kluttig hier von 
niemandem weder angehalten, gezwungen usw. wurde, diese Werke aufzuführen, noch diese 
Werke n i c h t  aufzuführen (Gespräch mit Kluttig vom 28. Mai 2004).
497 Walther Siegmund-Schultze trug im Rechenschaftsbericht des BVOR des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 15. April 1972 mit kritischem Unterton vor, dass komponierende Ensemblelei-
ter besonders gute Schaffensbedingungen hätten, "so steigen die Opuszahlen jährlich mächtig 
an." (HAh-VDK 159, o. S.).
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sembles der DDR zählten: die von Siegfried Bimberg 1963 gegründeten Hallen-
ser Madrigalisten und der von Friedrich Krell 1951 gegründete Chor der Gerhard 
Hauptmann-Oberschule Wernigerode (ab 1973 Rundfunk-Jugendchor Wernige-
rode). Krell verfolgte die Strategie des Gebens und Nehmens: Konzertprogram-
me seines Chores offenbaren, dass er zuweilen opportune Werke zu entspre-
chenden Anlässen in die Konzertprogramme integrierte und dadurch auch poli-
tisch-propagandistische Funktionen erfüllte.498 Er bestand aber darauf, weniger 
opportune Kompositionen, beispielsweise geistliche Chormusik, aufführen zu 
dürfen.499 Zugleich bot Krell, neben bedeutenden Komponisten der DDR, auch 
Möglichkeiten für Komponisten des BV-VDK Halle-Magdeburg, zeitgenössi-
498 In der "Auswertung der Gastspielreise des Oberschulchores Wernigerode in die VR Bulga-
rien" von Siegfried Matthies (stellv. Abt.-Leiter Abt. Kultur des RdB Magdeburg) und Jürgen 
Hagen (Mitarbeiter des Sektors Kultur des SED-BL als politischer Berater) vom 30. August 
1967 wird der politische Auftrag umrissen: "Anliegen und Zielstellung des Choraustausches 
speziell der Gastspielreise des Chores der Gerhart-Hauptmann-Oberschule war es, die politi-
schen, künstlerischen und freundschaftlichen Beziehungen zwischen der DDR und der VR 
Bulgarien mit gegebenen Möglichkeiten auf bezirklicher Ebene zu fördern und weiter zu ent-
wicklen [sic]." Diese Zielstellungen wurden dann auch erfüllt mittels: "Durchführung von 5 
künstlerisch anspruchsvollen Konzerten mit einer klaren parteilichen Programmgestaltung mit 
denen sowohl das humanistische deutsche Kulturerbe, das sozialistische zeitgenössische Mu-
sikschaffen der DDR, die Pflege der Kampf- und Arbeiterlieder als auch ein Beitrag aus der 
bulgarischen Folklore in bulgarischer Sprache dem Publikum nahegebracht wurde." Die 
ideologische Haltung des Chores sei positiv einzuschätzen, "sowohl die Leitung als auch die 
gesamten Chormitglieder zeigten während der Zeit des Aufenthaltes in Bulgarien eine klare 
politische Haltung und ein hohes 'Staatsbewußtsein[']." (LHASA-MD, Rep P 15, SED-KL 
Wernigerode, IV/B-4/18/151, o. S.).
499 Gespräche mit S. Bimberg vom 27. August 2003 und 4. September 2003 und mit Krell am 
28. Juni 2004. Eine derartige Strategie, dass eine Hand die andere wäscht und die natürlich weit 
verbreitet war und ist, setzt sich dem Vorwurf aus, damit nicht nur die eigenen künstlerischen 
Bedürfnisse befriedigt zu haben, sondern auch der Staatsmacht das gegeben zu haben, was sie 
verlangte: Tribut zu zollen. Nichtsdestotrotz scheint sich Krell nicht allzu sehr um die Vermitt-
lung ideologischer Textinhalte gekümmert zu haben: In einem Informationsbericht der Kreis-
leitung Wernigerode, Abt. Agit/Prop vom 28. Mai 1969 heißt es nach einführenden positiven 
Worten zur Programmwahl: "In letzter Zeit wurden aber in diesem Kollektiv, auf Grund der 
Vernachlässigung der politisch-ideologischen Erziehungsarbeit, einige schwerwiegende ideo-
logische Schwächen sichtbar. Sie zeigten sich im Diffamieren einiger besonders fortschrittli-
cher [Durchstreichung original] Schüler, die Kandidat unserer Partei bzw. Soldat auf Zeit 
werden wollen und im Abhören von NATO-Sendern im Internat der EOS. In einem im Mai 
1969 stattgefundenen Forum des FDJ-Aktivs des Chores vertraten einige Schüler solche Mei-
nungen wie: – wir verstehen die Texte nicht immer, leider werden sie uns nicht erläutert; – die 
Lieder, die wir singen, wirken nicht erzieherisch auf uns; – wenn wir einige Stunden gesungen 
haben, wirken sie nicht bei uns nach, ich bin froh, wenn ich davon nichts mehr höre; Das 
gesamte Kollektiv vertritt die Auffassung, daß das FDJ-Aktiv nur formal besteht. Auf Grund 
dieser Lage im Chor hat das Sekretariat [der KL Wernigerode] die Auszeichnung des Chores 
mit dem 'Vaterländischen Verdienstorden' abgelehnt." All die Vorkommnisse sollen in weiterer 
Folge näher untersucht werden (LHASA-MD, Rep P 15, SED-KL Wernigerode, IV/B-
4/18/151, o. S.).
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sche Chorwerke komponieren und aufführen zu lassen, was in der Region be-
sonders von Komponisten wie G. Domhardt, H. J. Wenzel, G. Wohlgemuth, K.-
E. Sasse, W. Stendel und H. Schmidt genutzt wurde. Das freiwillige Engage-
ment, sich für zeitgenössische Musik einzusetzen, betraf schließlich auch die 
große Zahl an Sängern und Instrumentalisten innerhalb des BV-VDK Halle-
Magdeburg, die in den Konzerten der HMT, in den Kammermusikkonzerten im 
Händel-Haus, in den Konzerten der Reihe "Stunde der Musik", oder auch in den 
Konzerten der Gegenwartskomponisten innerhalb der HFS500 zeitgenössische 
Werke propagierten. Zu ihnen gehörten u. a. Ewald Fischer (Flöte), Bärbel Kün-
zel (geb. Friege – Klavier), Werner Hasselmann (Bass), Kurt Hübenthal (Bass), 
Johannes Künzel (Bass), Dieter Streithof (Klavier), Klaus Suckel (Klavier), 
Maria Vermes (Violine) und das Ungarische Harfentrio (Violine, Viola, Harfe) 
sowie Hans-Günter Wauer (Orgel).501 Der DDR-weit anerkannte Bass Johannes 
Künzel fand aus eigenem Interesse und Antrieb, ohne Aufforderung des VDK, 
zum Komponistenverband und brachte beispielsweise Werke von W. Stendel, P. 
Freiheit, G. Domhardt, H. Schmidt und S. Bimberg zur Uraufführung. Bärbel 
Künzel wurde von Walther Siegmund-Schultze ermuntert, in den VDK einzutre-
ten und engagierte sich besonders als Pianistin und Liedbegleiterin sowie inner-
halb der Sektion Interpreten des BV-VDK Halle-Magdeburg als Leiterin der 
Arbeitsgruppe Gesang/Klavier, die sie ab 1975 mehrere Jahre leitete. Beide be-
tonen, dass sie gerne zeitgenössische Werke der DDR interpretierten, wenn diese 
ihren Vorstellungen entsprachen.502
500 Im Rahmen der HFS kamen beispielsweise das vieldiskutierte "Streichquartett 1960" von 
Wohlgemuth und die "Metamorphosen dreier Themen von G. F. Händel" für Orchester von H. 
J. Wenzel zur Uraufführung.
501 In diesem Kontext sei angeführt, dass zwar viele maßgebliche Orchesterleiter wie H. Rött-
ger, H. T. Margraf, K.-E. Sasse, W. Hübner, Th. Sanderling, Chr. Kluttig, W. Gößling, nach 
langem Zögern auch H. Förster, O. Koch, G. Schwiers, R. Wambeck, R. Stadler usw. Mitglied 
des BV-VDK Halle-Magdeburg waren, doch deren Engagement – im Sinne der Durchsetzung 
der Verbandsziele zumeist sehr gering war.
502 Gespräch mit Bärbel Künzel und Johannes Künzel am 30. Mai 2003. Diese Ausführungen 
werden durch schriftliche Dokumente bestätigt: So schrieb beispielsweise Johannes Künzel am 
17. November 1973 an Walther Siegmund-Schultze, dass er gerne in der Sektion Interpreten 
mitarbeiten wolle, was aber aufgrund von der zahlreichen Auftrittstermine schwierig sei, und 
die Führung der Sektion durch Olaf Koch aufgrund dessen fehlenden Engagements schlecht 
laufe: "Derzeit ist unsere Sektion tot." Künzel fragt danach, ob möglicherweise Haake die Sek-
tionsleitung übernehmen könne (HAh-VDK 245, o. S.). Dass die Interpreten innerhalb des BV-
VDK Halle-Magdeburg das Ruder selbst in die Hand nahmen, spricht auch aus einem Brief von 
Bärbel Friege an Siegmund-Schultze vom 16. Oktober 1975. Friege macht Siegmund-Schultze 
darauf aufmerksam, dass Interpreten sich aufgrund der mangelnden Arbeit in der Sektion 
Interpreten selbst in einer Arbeitsgruppe sammeln wollen und sich mit dem Lied- und Klavier-
schaffen beschäftigen werden (HAh-VDK 143, o. S.). In den nächsten Jahren entwickelte sich 
in dieser Arbeitsgruppe eine rege Tätigkeit innerhalb des von Thom eingerichteten "Studios 
neue Musik" im Kloster Michaelstein (HAh-VDK 127, S. 232), was u. a. von Siegmund-
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Es fehlen mündliche oder schriftliche Quellen, die davon berichten, dass Diri-
genten und Musiker gezwungen werden konnten, der Staatsmacht opportune 
Kompositionen aufzuführen.503 Vielleicht konnten die Machthaber kurzfristig 
erfolgreich allzu gewagte Werke oder Konzerte mit diesen unterbinden, im End-
effekt lag es aber in der Hand der für die Musikvermittlung unbedingt notwendi-
gen "Kaste", zeitgenössische Kompositionen aus der Taufe zu heben oder nicht. 
Gerade die Arbeit der hier nicht weiter zu verfolgenden Aktivitäten von Künst-
lern wie Roswitha Trexler, der Bläservereinigung Berlin und der Gruppe Neue 
Musik "Hanns Eisler",504 die für den Raum Halle-Magdeburg vor allem für die 
Propagierung von Christfried Schmidts Werken von entscheidender Bedeutung 
waren, zeigt den Paradigmenwechsel in den Absichten des VDK: In der Mitte 
der sechziger Jahre, als man den VDK auch für Interpreten und Musikerzieher 
öffnete, stand die Idee, Orchesterleiter und Musiker zur Förderung der zu dieser 
Zeit materialtechnisch relativ gemäßigten zeitgenössischen Musik zu gewinnen. 
Die danach im VDK wirkenden Interpreten erlebten schon bald den entschiede-
nen Einbruch avancierter Musik in die Szene Neuer Musik in der DDR und be-
gannen, gerade s o l c h e  Musik zu fördern, die vollends musikästhetische 
Initiativen wie den konservativ verstandenen sozialistischen Realismus hinter 
sich ließen.
Schultze im Rechenschaftsbericht des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 26. Sep-
tember 1981 dezidiert gewürdigt wurde (HAh-VDK 145, o. S.).
503 Daniel Zur Weihens Einschätzung für die fünfziger Jahre, dass auf Interpreten und Dirigen-
ten kein diesbezüglich Zwang ausgeübt werden konnte (Komponieren in der DDR. Institutio-
nen, Organisationen und die erste Komponistengeneration bis 1961, = Analysen IV, Köln 
1999, S. 440 f.), kann für diesen Zeitraum und die Jahrzehnte danach – über den engeren Radi-
us Halle-Magdeburg hinaus – bestätigt werden.
504 Vergleiche hierzu: Frank SCHNEIDER: Die Interpretation. Engagement für unsere neue Mu-
sik. Bläservereinigung Berlin besteht 10 Jahre, in: MuG 27, 1977, S. 373-376; Michael 
DASCHE: Musik für Bläser im TiP, in: MuG 30, 1980, S. 292; Beate NAUENBURG: Engagement 
für das musikalisch Neue. 20 Jahre Bläservereinigung Berlin, in: MuG 37, 1987, S. 202 ff. 
bzw. Gruppe Neue Musik "Hanns Eisler" 1970-1990, Spiel-Horizonte, hrsg. v. Burkhard 
GLAETZNER und Reiner KONTRESSOWITZ, Leipzig 1990; Eberhard KLEMM: Schwierige Lage. 
Reflexionen über neue Musik in der ehemaligen DDR, in: Eberhard Klemm. Spuren der Avant-
garde. Schriften 1955-1991, hrsg. v. Gisela Gronemeyer und Reinhard Oehlschlägel, Köln 
1997, S. 34.
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3.4 Tendenzen der Musikkritik
Neben der Lenkung des musikästhetischen Diskurses zu dem Zweck, die Kom-
ponisten auf den – wie auch immer zu verstehenden – sozialistischen Realismus 
einzuschwören, und der Intention, Interpreten wie Orchesterleiter, Dirigenten, 
Sänger, Instrumentalisten für die Propagierung zeitgenössischer Musik zu ge-
winnen, versuchten die staatlichen und parteilichen Träger der Kulturpolitik 
auch, die Vermittlung des musikalisch Erscheinenden auf bestimmte Zielsetzun-
gen hin zu orientieren. Ein wesentlicher Faktor der Lenkung musikalischer Re-
zeption war die ideologische Einwirkung auf die Darstellung musikalischen 
Erlebens in der Öffentlichkeit: die Musikkritik.505
Nach dem Einblick in die Strategien, das Schaffen der Musikkritiker steuern zu 
wollen und den sich daraus ergebenden Schlussfolgerungen (1.), werden anhand 
konkreter Beispiele erörtert: die frühe Begegnung der Musikkritik mit zeitgenös-
sischer Musik in den fünfziger Jahren, vor allem bezogen auf das Werk des zu 
dieser Zeit maßgeblichen Komponisten Gerhard Wohlgemuth (2.), sowie Reak-
tionen der Musikkritik auf die Generation avancierter Komponisten der Region 
wie Chr. Schmidt, G. Domhardt, H. J. Wenzel, Kl.-D. Kopf und W. Stendel und 
auf die renommierten Komponisten der DDR wie Bredemeyer, Goldmann, Kat-
zer, Dittrich, Schenker.
3.4.1 Bemühungen um die Steuerung der Musikkritik
Nathan Notowicz legte eine "Einschätzung der I. Biennale" vom Mai 1967 vor, 
in der u. a. Folgendes zu lesen ist: "An dieser Stelle muß jedoch bemerkt werden, 
daß die seit Jahren von unserer Presse und manchen Ochestern [sic] praktizierte 
gänzlich unkritische Anhimmelung solcher westdeutscher Komponisten wie Fort-
ner, Henze, Egk, überwunden werden muß. Wie es um ihre Begabung und ihre 
Fertigkeiten auch bestellt sein mag – so stehen sie doch auf bürgerlichen Positi-
onen und können ihre Anligen [sic] unserer sozialistischen Kunst nicht als Vor-
bild dienen."506 Notowicz formuliert hier ein latentes Bemühen um die Kontrolle 
der Musikkritik: Der Streifzug durch die Anleitungsbemühungen seitens der 
Kulturpolitik, die Musikkritiker auf einen parteilichen Kurs einzuschwören, führt 
quer durch vier Jahrzehnte mittels ausgewählter Statements verschiedener Ebe-
505 Weitere Bereiche musikalischer Rezeption, wie beispielsweise die Vermittlung zeitgenössi-
scher Musik in den Bildungseinrichtungen, die Arbeit des Rundfunks, des Fernsehens, das 
Verlagswesen usw., können hier nicht weiter verfolgt werden. Gerade zur Situation der Musi-
kerziehung und Musikpädagogik in der DDR gibt es eigene Foren, die sich konzentriert mit 
diesem Thema seit Jahren auseinandersetzen, beispielsweise in Publikationen des Verlages 
"Blaue Eule" in Essen.
506 SAPMO-BArch, DY 30/IV A 2/9.06/161.
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nen (national – regional), verschiedener Instanzen (MfK, VDK), bzw. verschie-
dener Publikationsorganen (MuG, interne Protokolle, Bücher).507
Im Mai 1952 wurde in Berlin die erste nationale Tagung mit Musikkritikern 
durch die Stakuko durchgeführt, die sich über zwei Tage erstreckte: Hier plädier-
te Laux in Anlehnung an Stalin und Shdanow für einen offenen Diskurs über die 
Probleme der Musikkritik, denn ohne eine ehrliche Auseinandersetzung gebe es 
hierbei keinen Fortschritt.508 Karl Schönewolf wies darauf hin, dass der Musik-
kritiker auch aufgerufen sei, an der Entwicklung progressiver Spiel- und Kon-
zertpläne mitzuarbeiten und hierin auf die Dirigenten einzuwirken.509 Ginge es 
nach der Entschließung der Musikkritikertagung vom 17. Mai 1952, so stünden 
die Musikkritiker voll hinter der geforderten Parteilichkeit und wären bereit, sich 
den kulturpolitischen Anforderungen anzupassen. Zu den wichtigsten zählen: 
Vermittlung, welche Musik wertvoll, welche schädlich sei; Annahme der Ergeb-
nisse der musikästhetischen Diskussion; Kritik der Konzertprogramme; sachliche 
Einschätzung der Interpreten; Diskurs mit Werktätigen in Betrieben; Gewährleis-
tung eines guten Sprachstils; Musikkritik müsse neben einer Einschätzung der 
Aufführung auch die Kontextualisierung des Werkes und des Komponisten in 
seiner jeweiligen gesellschaftlichen Umgebung gewährleisten. Bemerkenswert 
ist der im Vergleich zur straffen Diktion gegenüber den Musikkritikern gemäßig-
te Ton gegenüber den Redaktionen: Auf notwendige Veränderungen sollten die 
Redaktionen hingewiesen, bzw. ihnen Vorschläge unterbreitet werden usw.510
Drei Jahre danach waren die Forderungen der Entschließung vom 17. Mai 1952 
noch nicht umgesetzt, da Rebling feststellen musste, dass es gerade in Provinz-
presse noch viele ideologische Unklarheiten in der Musikkritik gebe, beispiels-
weise inhaltliche Unverbindlichkeit und fehlendes parteiliches Auftreten gegen 
allzu freizügige Konzertprogramme. Ein Hauptproblem sei auch das zuweilen 
geringe Interesse in manchen Redaktionen, sich für kulturelle Fragen einzusetzen 
und die harten, sinnentstellenden Streichungen von Musikkritiken.511 Zur glei-
chen Zeit wurde im Bezirk Gera vereinbart, Musikkritiker des SED-Organs 
"Volkswacht" etwa alle sechs Wochen zu Schulungen heranzuziehen. Hierbei 
507 Die wenig kommentierte Aneinanderreihung der folgenden Aussagen ist beabsichtigt, um 
im Zeitraffer die Ähnlichkeiten, aber auch Verschiebungen der Intentionen zu konturieren.
508 Aus Laux' Worten geht hervor, dass diese Offenheit im Diskurs jedoch nur dahingehend frei 
ist, offen für eine gesellschaftlich relevante Musik einzutreten und die andere zu verachten; die 
Freiheit des Kritikers im Diskurs besteht also darin, die ideologisch vorgegebene Linie öffent-
lich zu vertreten.
509 N. N.: Deutsche Musikkritiker tagten in Berlin, in: MuG 2, 1952. S. 232.
510 Entschließung der Musikkritikertagung vom 17. Mai 1952, in: MuG 2, 1952, S. 233 f.
511 E. R. [Eberhard Rebling]: Schönfärberei, Beckmesserei und Kritik, in: MuG 5, 1955, S. 
151 f. In Folge soll zwischen Musikkritik und Musikrezension differenziert werden: Musikkri-
tik bezieht sich primär auf musikalische Veranstaltungen, Musikrezensionen auf die Bespre-
chung von Tonträgern, Büchern usw. (Christiane Thim-Mabrey: Grenzen der Sprache – Mög-
lichkeiten der Sprache. Untersuchungen zur Textsorte Musikkritik, = Regensburger Beiträge 
zur deutschen Sprach- und Literaturwissenschaft 79, Frankfurt am Main 2001, S. 6).
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hatten die Teilnehmer u. a. Stalins Werk "Marxismus und die Fragen der 
Sprachwissenschaft" vorbereitend zu studieren.512 Der Druck auf die Musikkriti-
ker wurde auch vom BV-VDK Halle-Magdeburg getragen, indem im dortigen 
Arbeitsplan der Kommission Musikwissenschaft 1955 die Qualifizierung der 
Musikkritiker als Forderung erhoben wurde.513 Doch auch solche Initiativen 
fruchteten kaum, da 1957 wiederum in MuG die allgemein schlechte Qualität 
und inadäquate ideologische Haltung der Musikkritik in der DDR beanstandet 
wurden. Unter den hierbei auffallenden Zeitungen wird auch die LDZ Halle 
aufgezählt.514
Der Gang der Zeit und kollektive Verdrängungsmechanismen machen es mög-
lich, dass 1961 Schaefer während einer Tagung über die Aufgaben der Musikkri-
tik von den neuen Herausforderungen der Musikkritik sprechen kann, die so neu 
nicht sind, sondern bereits neun Jahre zuvor in der Entschließung vom 17. Mai 
1952 zu lesen waren. Hierzu zählt die populärwissenschaftliche Aufgabe zur 
Bildung der Hörer und Förderung des korrekten musikalischen Verständnisses 
und die Beachtung der sozialistischen Verhältnisse in der DDR, um somit adä-
quat den Musikbetrieb des Westens einschätzen zu können, verbunden mit einem 
strickt parteilichem Auftreten. Auch sei der Sprachstil noch nicht auf der gefor-
derten Höhe: "Einen beträchtlichen Teil der erschienenen Kritiken füllt noch 
immer – um es grob und übertrieben zu sagen – spießbürgerliches Gewäsch." 
Auch die Konzertplankritik sei schlecht entwickelt. Zur zeitgenössischen Musik 
aus der DDR gebe es folgende Strategien: 1. "Manche Kritiker versuchen, den 
wahren Problemen aus dem Wege zu gehen, indem sie entweder solche neuen 
Werke im Rahmen ihrer Aufsätze 'en passant' mit freundlich nichtssagenden 
Worten abtun oder indem sie sich (oft im Gegensatz zu ihrer 'privaten' Meinung) 
zu unkritischen Lobeshymnen verpflichtet fühlen." 2. Musikkritiker schätzten 
noch immer zeitgenössische DDR-Musik negativ ein, wenn sie nicht dem Mate-
rialstand des Westens genügten.515 Daraufhin folgte keine hymnische Entschlie-
ßung, wie im Jahre 1952, sondern allgemeine Forderungen an die Musikkritik, 
die ja eigentlich bereits verwirklicht hätten werden sollen: 1. Gewährleistung des 
engen Kontaktes der Musikkritiker mit Werktätigen, 2. Erwerb von Fachkennt-
nis, basierend auf marxistischer Musikwissenschaft, 3. adäquate Einschätzung 
der Interpretenleistung, 4. Einbeziehung des Werkumfeldes, 5. gute Kenntnis des 
DDR-Musiklebens, um sozialistische Tendenzen fördern zu können, 6. besonde-
re Förderung des DDR-Schaffens.516 Die Auswertung dieser Konferenz erfolgte 
im BV-VDK Halle-Magdeburg mittels eines Berichts von Fleischhauer in der 
gemeinsamen Sitzung der Sektionen Oper und Musikwissenschaft und eines sich 
512 Erich BRÜLL: Zusammenarbeit der Musikkritiker, in: MuG 5, 1955, S. 173.
513 HAh-VDK 5, S. 40.
514 REDAKTION: Wie steht es mit unserer Musikkritik?, in: MuG 7, 1957, S. 705 f.
515 Hansjürgen SCHAEFER: Tagung der Musikkritiker, in: MuG 12, 1962, S. 411-415.
516 REDAKTION: Tagung der Musikkritiker, in: MuG 12, 1962, S. 469 f.
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daran anschließenden Referats von Hübner über die Musikkritikerszene in Halle 
am 22. September 1962: Hier wiederholt Fleischhauer die Forderungen der Kon-
ferenz und fügt an, dass die Redaktionen Kürzungen vermeiden und feste Be-
schäftigungsverhältnisse für Musikkritiker einrichten sollten. Auch wären an den 
Universitäten Seminare für heranwachsende Musikkritiker sinnhaft. Hübner ging 
nach einleitenden Worten mit hallescher Musikberichterstattung scharf ins Ge-
richt: Der Musikkritiker müsse den Hörern deutlich machen, warum ihnen Musik 
gefalle, warum nicht. Diesbezüglich gebe es in Halle noch viel Negatives und 
zusammenfassend: "Was der hallischen Kritik weithin fehlt, ist die geistige Aus-
einandersetzung mit Werk und Interpretation." Der Sinn von Hübners Anregun-
gen sei, dass "damit die hallesche Musikkritik sich über das allgemein unver-
bindliche wohlwollende Lobsprechen erhebe zu einer echten Vermittlerin und 
Dolmetscherin zwischen Künstlern und ihrem neuen Publikum."517 Doch auch 
diese Initiative fruchtete im Raum Halle-Magdeburg nicht, denn in der Entwick-
lungen auswertenden, ein Jahr danach abgehaltenen Sitzung der Sektionen Oper 
und Musikwissenschaft am 26. November 1963 fragt Hübner die anwesenden 
Kritiker Hetschko, Lüdeke, Herrmann, Bergunder, ob sich nun mehr Platz für 
Musikkritiken ergaben und Festanstellungen erfolgten. Doch in beiden Bereichen 
mussten die Musikkritiker ernüchtert feststellen, dass es zu keinen Verbesserun-
gen kam.518
Nach dem so genannten "Kahlschlag"-Plenum des ZK der SED im Dezember 
1965, das sich intensiv mit Missständen innerhalb künstlerischer Genres wie 
Literatur, bildende Kunst, Film beschäftigte,519 bekamen diejenigen Kräfte neuen 
Aufwind, die endlich die Musikkritik ideologisch gleichschalten wollten. Zwar 
wurde die Musik auf diesem Plenum nicht dezidiert attackiert, trotzdem meinte 
u. a. Schaefer, dass die Musikkritik sich in der Einschätzung avancierter Kompo-
sitionsmitteln doch etwas zurückhalten solle. Dank der politischen Anleitung 
dieses 11. Plenums 1965 werde man nun danach trachten, mit unangepassten 
Musikkritikern enger ins Gespräch zu kommen.520
Neben den Initiativen und Aufrufen auf nationaler Ebene versuchte der VDK 
immer wieder im regionalen Bereich, direkt mit den Musikkritikern ins Gespräch 
zu kommen, wobei sich "Zuckerbrot"521 und "Peitsche" abwechselten. Letztere 
traf die Musikkritik am 21. Januar 1967 in Form einer Kritikerkonferenz des BV-
VDK Halle-Magdeburg, bei der Walther Siegmund-Schultze ein Impuls geben-
des Referat über "Fragen der sozialistischen Musikkritik" hielt: Drei Themen 
517 HAh-VDK 56, S. 57 ff.
518 HAh-VDK 182, o. S.
519 Vgl. u. a. Kahlschlag. Das 11. Plenum des ZK der SED 1965. Studien und Dokumente, hrsg. 
v. Günter AGDE, Berlin 1991.
520 Hansjürgen SCHAEFER: Moderne Kunst – sozialistische Kunst (I). Gedanken nach der 11. 
Tagung des ZK der SED, in: MuG 16, 1966, S. 75-78.
521 Siehe oben den Versuch des BV-VDK Halle-Magdeburg, mittels Festanstellungen der Mu-
sikkritiker deren berufliche Absicherung zu gewährleisten.
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stünden in einer Besprechung im Vordergrund: Was sind die Absichten des 
Komponisten bzw. Interpreten, was erreichten sie mit ihren Absichten, und: War 
dies zu Erreichende wollenswert? Dies intendiere, dass der Kritiker "gleichsam 
das ideale Publikum" sei. Der Kritiker müsse wissen, was die Gesellschaft er-
warte, ausgehend vom festen Standpunkt der Parteilichkeit und einem fundierten 
Wissen über die marxistische Musikästhetik. Der Musikkritiker habe sich zum 
sozialistischen Realismus zu bekennen. Aber wie sieht hierbei die Realität aus? 
"Schnoddrigkeit, Überheblichkeit, Besserwisserei, flüchtiger Stil, Opportunis-
mus, rückständige Ästhetik sind noch nicht verschwunden." und "Vor allem – der 
Kritiker schreibt oft für sich einen Aufsatz, ohne sich als das 'ideale Publikum' zu 
fühlen, für das er verantwortlich sein sollte." Negativ sei auch, dass die Musik-
kritiker allzu sehr von ihren Redaktionen in Schutz genommen werden, denn: 
"Der Musikjournalist ist Kulturfunktionär höchster Verantwortung". Neben 
zuweilen bereits lange erhobenen Forderungen wie die musikwissenschaftliche 
Weiterbildung der Musikkritiker und die stärkere Präsenz der Kritiker in den 
Kulturredaktionen der Zeitungen, wiederholt Siegmund-Schultze schließlich 
auch die Aufgabe, "Komponisten und Interpreten des Neuen mit besonderer 
Liebe und Hilfeleistung zu unterstützen, ohne offensichtliche Mängel zu ver-
schweigen; vor allem, sich für die sozialistische Musik leidenschaftlich zu enga-
gieren." – das bedeutet also, ideologisch opportune Musik zu propagieren.522
Die regionale Konferenz in Halle diente wohl als Vorbereitung für die nationale 
Arbeitstagung der Musikkritiker am 21. und 22. Februar 1967 in Leipzig, bei der 
Schaefer das Hauptreferat hielt und ernüchtert auf die Entwicklung seit der letz-
ten Kritikerkonferenz von 1962 bemerken musste: "Die dort kritisierten Mängel 
der musikkritischen Arbeit sind in wesentlichen Punkten auch heute nicht über-
wunden." So nehme die Presse zu wenig Notiz von den jüngsten Aktivitäten wie 
dem "Konzertwinter auf dem Lande", vom Aufschwung der Jugend- und Schul-
konzerte, und noch immer sparen Musikkritiker parteiliche Einschätzung der 
oftmals ungenügenden Konzert- und Opernplangestaltung aus. Problematisch 
seien die pseudohermeneutische Deutung des Werkgehalts, der Rückzug auch 
musikimmanenter Parameter unter Umgehung der Suche nach ideologischen 
Implikationen und die Gleichsetzung von Progressivität und dem Einsatz moder-
ner kompositorischer Mittel: "Wollte man dem nachgeben, so hieße das die Auf-
gabe jeglicher sozialistischer Position in der Musik und der Musik gegenüber." 
und weiter sehr selbstsicher: "Es war so, es ist so, und es wird so bleiben, daß 
der Einsatz irgendwelcher Mittel, sei es elektronisch erzeugter Klang, sei es Se-
rialität oder sonst was immer, kein Wertkriterium für uns sein kann."523
Fünf Jahre später ändern sich Schaefers Forderungen kaum, auch muss er zuge-
ben, dass das 1967 Geschriebene noch heute gelte, aber der Zungenschlag ist 
nach dem VIII: Parteitag der SED und dem 6. Plenum des ZK der SED ein 
522 HAh-VDK 9, S. 313 ff. (Hervorhebung im Original)
523 Hansjürgen SCHAEFER: Musikkritik hier und heute, in: MuG 17, 1967, S. 217-222.
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anderer: Nachdem die seit vielen Jahren eingeforderten hauptamtlichen Musik-
kritiker immer noch fehlten, die Qualifikation der Musikkritiker schlecht sei und 
der Musikkritiker die gesellschaftliche Relevanz eines Werkes herausstellen 
sollte,524 äußerte sich Schaefer zur Materialdiskussion wie folgt: 
"Die Frage nach Inhalt und Funktion neuer Musik stellt sich uns heute mit zuneh-
mender Differenziertheit. Und sie läßt sich weniger denn je mit dem Qualifizieren 
(oder Disqualifizieren) von Kompositionstechniken oder Kompositionsweisen beant-
worten. Der Kritiker hat die oft sehr schwierige, aber unabdingbare Pflicht, in jedem
neuen Werk jene Ansatzpunkte (und seien sie noch so 'unauffällig') zu finden, in de-
nen es seinem Schöpfer gelang, für unsere Gesellschaft Wesentliches, auch Neues, 
auf neue anregende Weise ästhetisch zu realisieren."525
Schaefer darf hier, nachdem differenzierte und avancierte Kompositionsmitteln 
sich nach und nach durchsetzten, getrost sein oben zitiertes Dogma: "Es war so, 
es ist so, und es wird so bleiben, daß der Einsatz irgendwelcher Mittel, sei es 
elektronisch erzeugter Klang, sei es Serialität oder sonst was immer, kein Wert-
kriterium für uns sein kann." verdrängen.526 Wie sehr in diesen Jahren sukzessive 
der Anspruch aufgegeben wurde, die Musikkritiker durch die führenden Musik-
funktionäre anzuleiten, wird besonders eindrücklich durch Siegmund-Schultzes
Aussage, abgegeben während einer Beratung mit Musikkritikern der Bezirke 
Halle und Magdeburg am 8. April 1975, deutlich: "Wie die musikästhetischen 
Fragen und andere Probleme (sozialistischer Realismus, Fragen des Stils u. a.) 
in der Presse diskutiert werden, sei eine Angelegenheit der Redaktionen."527
Unter diesem Vorzeichen und den hier dargestellten, redundanten Absichten, die 
wieder einmal von Schaefer während einer Musikkritikertagung am 12./13. Juni 
1975 wiederholt wurden, kann von einem Fortschritt im Bemühen um eine strik-
tere Anleitung der Musikkritiker nicht die Rede sein.528 Auch auf regionaler 
524 Das gesellschaftlich Relevante spielte paradoxerweise auch in den meisten Besprechungen 
(beispielsweise zur Musikbiennale und den DDR-Musiktagen) in MuG, die ja von Schaefer als 
Chefredakteur geführt wurde, keine Rolle!
525 Hansjürgen SCHAEFER: Von der Verantwortung der Musikkritik, in: MuG 22, 1972, S. 588-
591.
526 Während der Musikkonferenz des Bezirkes Halle am 17. April 1974 hielt Walther Sieg-
mund-Schultze das Hauptreferat, in dem er offen aussprach, dass die Ende der sechziger Jahre 
durchgeführten Kritikerkonferenzen kaum positive Auswirkungen hatten: "So steht das, was 
wir in den Verbandsgremien gemeinsam erörtern, oft isoliert von dem, was in der Presse zu 
lesen ist; damit können wir uns nicht zufrieden geben." (HAh-VDK 148, o. S. und SAdK-VKM 
1948, o. S.).
527 HAh-VDK 129, S. 133.
528 Wesentlich sei: "Die parteiliche, aktive Verbundenheit mit dem Neuen in unserer Welt, das 
politische wie ästhetische Engagement für den Sozialismus, für die ihm gemäße sozialistisch-
realistische Kunst, die ihm gemäße Aneignung des Erbes." Schaefer muss auch hier die gesell-
schaftlich-ideologisch unzureichende Arbeit der Musikkritiker anmahnen. Nunmehr fehlt aber 
die in den sechziger Jahren aufgetretene Einschätzung des Musikkritikers als "Kulturpolitiker 
mit Fachkenntnissen". Weicher heißt es nun: "Wir verstehen den Kritiker als sachverständigen, 
KOMPONIEREN IN DEN BEZIRKEN HALLE – MAGDEBURG
279
Ebene wichen schärfere Forderungen zugunsten von Hilfestellungen, Einladun-
gen, deren Sinnhaftigkeit nun augenscheinlich vom Willen der Musikkritiker 
abhing.529 Ein weiterer Schritt zur Festigung der Position des Musikkritikers ist 
die am Ende der siebziger Jahre a posteriori erfolgte Anpassung der Theorie an 
die Praxis, dass das subjektive Empfinden, der subjektive Standpunkt des Mu-
sikkritikers als gegeben, mehr noch: wichtig akzeptiert wird, und nicht mehr wie 
in den Jahrzehnten zuvor als zu überwinden gilt zugunsten einer konformisti-
schen, quasiobjektiven Haltung. Nicht mehr Schaefer, sondern die Arbeitsgruppe 
Musikkritik des VKM erarbeitete für die Musikkritikertagung am 7./8. Dezember 
1978530 das Referat, in dem die persönliche Stellungnahme des Musikkritikers 
als legitim anerkannt wird: Nach der Feststellung: "Eine aufs Objektive zielende 
Kritik kann es nicht geben ohne Bewußtsein, ohne einen festen Standort in der 
Gesellschaft, ohne Parteilichkeit. Die Parteilichkeit des Rezensenten ist in einem 
hohen politisch-gesellschaftlichen Sinn aufzufassen. Die Meinungsäußerung und 
Urteilsfindung des Kritikers erfordern primär menschliche und fachliche Hal-
tung." erfolgt die Ergänzung: "Der Kritiker soll die Wirkung des Objektes auf 
seine Persönlichkeit registrieren. Diese Wirkung muß bei Menschen verschiede-
nen Alters und Temperaments unterschiedlich sein: dies zu leugnen, wäre unre-
al. Nicht nur der Komponist und Interpret, auch der Kritiker soll sich als Per-
sönlichkeit zu erkennen geben."531
anregenden Partner im Musikgespräch." (Hansjürgen SCHAEFER: Aufgaben und Probleme der 
Musikkritik, in: MuG 25, 1975, S. 585-593).
529 In der Sektion Musikwissenschaft des BV-VDK Halle-Magdeburg wurden einige Tage 
später am 18. Juni 1975 Schaefers laue Vorgaben lau weitergegeben: So wolle sich die Sektion 
jedes halbe Jahr eine Sitzung für Fragen der Musikkritiker bereitstellen; Kritiker sollten ver-
stärkt von Siegmund-Schultze angesprochen werden, um sich für Uraufführungen adäquat 
vorbereiten zu können; es sollen Einladungen an diejenigen Musikkritiker erfolgen, die noch 
nicht im Komponistenverband integriert sind, und vorbereitende Pressekonferenzen vor Musik-
festen sollen verstärkt die Zielsetzungen des Festivals und der aufgeführten Werke thematisie-
ren (HAh-VDK 143, o. S.).
530 Angeregt wurde die erneute Beschäftigung mit der Musikkritik durch einen Politbüro-
Beschluss des ZK der SED über die Literatur- und Kunstkritik im November 1977.
531 AUTORENKOLLEKTIV: Musikkritik in der entwickelten sozialistischen Gesellschaft, in: MuG 
29, 1979, S. 154 f. Folgende Formulierung von Schönfelder versuchte 1982 diese Sicht der 
Dinge umzudeuten: "Es handelt sich lediglich um eine Verschiebung der Akzente, wenn die 
individuelle Subjektivität gezielt die gesellschaftliche Objektivität ins Treffen führt, wenn sich 
der einzelne in erklärter Absicht zum Anwalt der Gesellschaft aufschwingt und das von ihm als 
wichtig Erkannte aus dem Wissen um tiefere oder höhere Zusammenhänge als für die Gesell-
schaft wesentlich beurteilt. Als beurteilende Bezugsebenen treten dann betont die Interessen 
der Gesellschaft, geprägt von ökonomischen, historischen, politischen, kulturellen, kunstpoliti-
schen u. a. Umständen, hervor sowie Gesetzmäßigkeiten bei der musikhistorischen Einordnung 
des Werkes und der Bestimmung seiner Funktion in der Gesellschaft unter den konkreten Gege-
benheiten ihres Entwicklungsstandes. Wo gesellschaftliche Interessen betont geltend gemacht 
werden, tritt Parteilichkeit des Kritikers über sein parteiisches Engagement hinaus in allgemei-
ner Form in Kraft." (Gerd SCHÖNFELDER: Zu Theorie und Praxis der Musikkritik, Teil 1, Ber-
lin 1982, S. 62).
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Nun wird die Stagnation, dass einerseits permanent durch Aussprachen versucht 
werde, die Musikkritiksituation in der DDR zu verbessern, andererseits aber 
diese Aussprachen immer wieder ähnliche Missstände und Fragen erörterten, in 
einem Kommentar von Amzoll offen ausgesprochen.532 Der Autor, der bekann-
termaßen die avancierte Musik der DDR nachhaltig unterstützte (und unter-
stützt), lässt in seinem Bedauern über diese Situation durchschimmern, dass es 
nun nicht mehr darum gehe, auf ein veraltetes musikästhetisches Ideal zu schie-
len, sondern durch die Förderung der Musikkritiker eben auch die avancierte 
Musik zu fördern, was einen deutlichen Paradigmenwechsel innerhalb des Anlei-
tungsverfahrens der Musikkritiker darstellt, ging es doch früher darum,
a v a n c i e r t e  kompositorische Mittel durch den Musikkritiker sanktionieren 
zu lassen – als Sprachrohr des Ästhetisch-Genehmen und Mittel zur Einwirkung 
auf die musikalische Öffentlichkeit.533 In weiterer Folge bestätigte sich dieser 
Trend, so referierte der Komponist und Pianist Thomas Müller "Zur Funktion 
der Musikkritik gegenüber unserem zeitgenössischen Musikschaffen" in der Mit-
gliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 26. April 1980, wobei 
auch er darauf hinwies, wie sehr sich der Musikkritiker im Vorfeld der Auffüh-
rungen mit den Partituren der zeitgenössischen Kompositionen beschäftigen 
müsse, um solchen Werken gerecht zu werden. Durch ein oberflächliches Voka-
bular schade er den Werken und bestätige obendrein die von vornherein negative 
Erwartungshaltung der "musikliebenden Laien".534 Gewann also ab dem Ende 
532 Stefan AMZOLL: Gedanken zur Diskussion, in: MuG 29, 1979, S. 157 f.
533 Besonders deutlich wird dieser Zungenschlag in der harmlos erscheinenden Formulierung: 
"Immer wieder schleichen sich ideologische und ästhetische Unsicherheit, ja, Verunsicherung 
ein, besonders was die kritische Wertung zeitgenössischer Musik und die Einordnung interna-
tionaler Tendenzen anbelangt." (AMZOLL: Gedanken, S. 158). Aus Amzolls Perspektive be-
deutet "kritische Wertung zeitgenössischer Musik", dass manche Besprechungen dem ästheti-
schen Anspruch und dem positiven Potential der Werke nicht gerecht werden. Das betrifft auch 
"die Einordnung internationaler Tendenzen", da zu dieser Zeit damit entweder das Niveau 
westlicher Kompositionsmittel oder dasjenige der anderen sozialistischen Länder, die allesamt 
einen progressiveren Kurs als die DDR gestatteten, gemeint ist. Ein deutlicher Beweis für 
Amzolls Haltung sind nicht nur seine Werkanalysen, sondern auch seine barsche Kritik an der 
seiner Meinung nach ungenügenden, weil aus einer antiquierten musikästhetischen Haltung 
heraus vorgehenden Besprechung von Katzers "Streichermusik I" durch Walther Siegmund-
Schultze (SAdK-VKM 535, o. S.).
534 HA-VDK 200, o. S. Müllers Ausführungen am Beginn über die Rezeption Neuer Musik in 
der DDR lassen die Möglichkeiten erkennen, sich in dieser Zeit offen über den ästhetischen 
Status quo und Missstände äußern zu können: "Wenn ein Musiker heute die Entscheidung trifft, 
sich kompositorisch zu äußern, muß er sich darüber klar sein, daß die Anknüpfungsmöglichkei-
ten, d. h. die bisher praktizierten und etablierten Stilrichtungen im europäischen Musikschaffen 
des 20. Jahrhunderts enorm umfangreich sind. Jeder Komponist muß für sich entscheiden, wo 
er anknüpft." So sei die Wiener Schule, und hier vor allem Webern, auch in der DDR missach-
tet worden und heute noch viel zu wenig in der Öffentlichkeit präsent. zudem sei man dem 
Darmstädter Kreis hämisch begegnet, und Stockhausen und seine elektroakustische Musik 
wurden scharf attackiert – nun zähle Stockhausen aber zu den großen Komponisten des 20. 
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der siebziger Jahre die Forderung seitens der Vertreter avancierter Musik, solche 
Musik auf hohem fachlichen Niveau zu begegnen, so scheinen sich die restaura-
tiven Kräfte innerhalb der Führung des VKM auf lapidare Formulierungen zu-
rückgezogen zu haben, beispielsweise: "Musikkritik in Presse und Medien erhält 
bei der weiteren Ausprägung unseres Musiklebens zunehmendes Gewicht. Ge-
fragt sind hohe fachliche Kompetenz des Kritikers, Parteilichkeit und Urteilsver-
mögen. Musikkritik k a n n  wesentlich dazu beitragen, den öffentlichen Dialog 
über Fragen der Musik, des Musiklebens zu befördern, Kunstsinn zu vertiefen 
und das Verständnis für Musik der Vergangenheit und Gegenwart zu erweitern. 
[Hervorhebung G. S.]"535 Über 35 Jahre nach der ersten nationalen Musikkriti-
kerkonferenz ersetzt der Präsident des VKM im Eröffnungsreferat der Zentralen 
Delegiertenkonferenz des VKM vom 12./13. Februar 1987 das seinerzeitige 
"muss" und "soll" durch "kann", wodurch völlige Unverbindlichkeit erreicht 
wurde.
Wie sehr die Musikkritiker selbstständig Meinungen formulierten, soll nun an-
hand der Ablehnung des Erwünschten (G. Wohlgemuths Oper "Till") und die 
Akzeptanz des noch kritisch Beäugten verdeutlicht werden:
3.4.2 Die Rezeption von Wohlgemuths Oper "Till"
Der Aufruf zur Schaffung einer deutschen Nationaloper, die sich mit den gesell-
schaftlich bedeutenden Tendenzen deutscher Geschichte auseinandersetzen soll-
te, erfolgte im "Neuen Deutschland" am 1. November 1952, als Unterstützung 
einer "sozialistischen deutschen Nationalkultur". Zu deren Entstehung sollten 
neben dem Komponisten und dem Textautor auch Wissenschaftler teilhaben, die 
den Künstlern die korrekte historische Sicht der Dinge vermitteln.536 Die zu 
diesem Zeitpunkt neu geschaffenen Bezirke Halle und Magdeburg unterstützten 
Jahrhunderts. Danach geht Müller mit dem DDR-Musikleben scharf ins Gericht: "Die bürgerli-
che Konzerttradition des 19. Jahrhunderts wurde in unsere sozialistische Gesellschaftsordnung 
integriert und konsequent weitergepflegt und mit ihr das gesamte Kulturerbe [...]. Die Propor-
tionen in unserem [sic] Konzertprogrammen stimmen nicht." Müller spricht sich u. a. dafür aus, 
die Sinfonien Beethovens, Brahms und Tschaikowskys einige Jahre von den Konzertplänen 
zugunsten von Debussy, Webern und Haydn abzusetzen.
535 Wolfgang LESSER: Für ein reiches und vielseitiges Musikleben im ganzen Land, in: MuG 
37, 1987, S. 178. In den "Maßnahmen zur Förderung von Musikjournalisten und -kritikern" 
aus demselben Zeitraum finden sich nunmehr keinerlei Hinweise auf eine ideologische Indokt-
rinierung, sondern vielmehr die allgemeine Verpflichtung, Aufträge zu erfüllen und sich wei-
terzuqualifizieren (SAdK-VKM 1058, o. S.).
536 Katrin STÖCK: Die Nationaloperndebatte in der DDR der 1950er- und 1960er-Jahre als 
Instrument zur Ausbildung einer sozialistischen deutschen Nationalkultur, in: Nationale Musik 
im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwi-
schen Ost- und Westeuropa, Konferenzbericht Leipzig 2002, hrsg. v. Helmut Loos und Stefan 
Keym, Leipzig 2004, S. 525 ff.
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den Aufruf auf unterschiedliche Weise. Das Magdeburger Theater gelangte 
durch die Uraufführung von Paul Kurzbachs Oper "Thomas Müntzer" im Jahre 
1955 ins Blickfeld der musikalischen Öffentlichkeit der DDR, wobei die Oper 
kurz nach der Uraufführung vom Spielplan abgesetzt wurde und einen scharfen 
Protest des Präsidenten des VDK, Ottmar Gerster, provozierte. Die Ursache für 
die geringe Verbreitung der in den Schubfächern der Komponisten ausharrenden 
Opern lag beim fehlenden Engagement der Theater, sich solcher Werke aus der 
DDR anzunehmen.537
Im Bezirk Halle forcierte im Jahre des Aufrufs zur Schaffung der deutschen 
Nationaloper wohl der junge Musikreferent am RdB, Walther Siegmund-
Schultze, den jungen Komponisten Gerhard Wohlgemuth durch die Vergabe 
eines Opern-Kompositionsauftrages des RdB Halle.538 Damit war Siegmund-
Schultze selbst mitverantwortlich für die adäquate Realisierung der Komposition 
und deren Aufführung, was zugleich Siegmund-Schultzes heftiges Engagement 
in der Folgezeit erklärt, das Werk zu propagieren und für die Uraufführung zu 
sorgen:539
Nach der Auftragsvergabe schien sich Wohlgemuth mit seinem Textautor Egon 
Günther sogleich an die Arbeit gemacht und die Oper "Till" noch 1952/53 kom-
poniert zu haben. Möglicherweise arbeiteten die beiden bereits seit 1951 am 
"Till", und die Auftragsvergabe erfolgte nachträglich.540 Bereits Anfang 1953 
scheint der "Till" GMD Horst-Tanu Margraf vom Landestheater Halle vorgele-
gen zu haben, aber Margraf berichtete in der Wahlversammlung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg vom 19. September 1954, dass eine Aufführung aufgrund von 
textlichen Schwächen des Werkes bisher noch nicht erfolgte. Damit reagierte er 
auf eine Kritik von Siegmund-Schultze, in der dieser das geringe Engagement 
des Landestheaters formulierte.541 Bereits in der BVOR-Sitzung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg vom 16. Juli 1954 drängte Siegmund-Schultze, die Oper zu 
den kommenden Musiktagen der Stadt Halle Ende 1954 uraufzuführen, was aber 
nicht geschah.542 Daran änderte sich auch nichts, weder nachdem Siegmund-
Schultze am 17. August 1954 einen deutlichen Brief an das Landestheater Halle 
sandte und aufforderte, die Oper endlich aufzuführen, da die Musikwelt der DDR 
537 STÖCK: Nationaloperndebatte, S. 532 ff.
538 HAh-VDK 15, S. 17.
539 siehe hierzu Stadtarchiv Halle, Theaterregister 149.
540 Hinweis auf dem gedruckten Klavierauszug "Till. Ein Volksstück in vier Bildern von Egon 
Günther. Für das Musiktheater vertont von Gerhard Wohlgemuth", Halle 1953, S. 5. Dass 
Wohlgemuth hier etwas schummelte, vielleicht um das Werk nicht allzu "alt" erscheinen zu 
lassen, offenbart ein Portraitartikel über Wohlgemuth von Stephan Stompor in der "Freiheit" 
vom 7. April 1953, aus dem hervorgeht, dass Wohlgemuth und Günther bereits seit 1951 am 
Eulenspiegel-Stoff arbeiten.
541 HAh-VDK 239, o. S. und HAh-VDK 226/1, o. S.
542 HAh-VDK 239, o. S.
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darauf warte,543 noch als Siegmund-Schultze im gleichen Jahr wie selbstver-
ständlich in einem Aufsatz formulierte, dass der "Till" ja schon bald zu Auffüh-
rung kommen werde und damit den Druck auf das Landestheater noch vergrö-
ßerte.544 Nach Margrafs zögerlicher Reaktion und der Aussparung des "Till" von 
den Musiktagen in Halle 1954, setzte Siegmund-Schultze weitere Druckmittel 
ein, indem er zum einen am 21. Dezember 1954 in der "Freiheit" den propagan-
distischen Artikel "Um eine neue deutsche Oper" veröffentlichen ließ: Hierin 
werden zwar einzelne Parameter des Werkes durchaus hinterfragt, aber die Oper 
stelle an sich einen wichtigen Versuch zur Schaffung einer Nationaloper dar, und 
er kritisierte, dass bislang keine Uraufführung erfolgte. Zum anderen setzte 
Siegmund-Schultze einen Tag nach dem Erscheinen des Artikels in einer Sitzung 
der Sitzung der Ständigen Kulturkommission beim RdS Halle folgendes durch: 
"Die ständige Kommission verpflichtet das Landestheater, die Oper 'Till' von 
Gerhard Wohlgemuth noch in dieser Spielzeit aufzuführen."545 Doch auch diese 
verschärften Maßnahmen, und wohl auch persönliche Gespräche mit Margraf in 
der Direktion des Landestheaters hatten vorerst keine Auswirkungen. Aufgeführt 
wurde der "Till" in der Spielzeit 1954/55 nicht.
Nachdem sich etwa ein Jahr das Tauziehen um die Uraufführung etwas verrin-
gerte, wurde um den Jahreswechsel 1955/56 die Uraufführung stolz im Arbeits-
plan des BV-VDK Halle-Magdeburg für 1956 für den März angekündigt.546
Aber erneut gab es eine Enttäuschung für Siegmund-Schultze, da im Mittelpunkt 
der eigens im April 1956 organisierten zeitgenössischen Musiktage die Urauf-
führung des wiederum zurückgehaltenen "Till" hätte stehen sollen – umrahmt 
von anderen Konzerten. Nach der Absage des Landestheaters wurden aber die 
Musiktage trotzdem durchgeführt.547
In den nächsten Monaten kam es aber zur Annäherung zwischen dem BV-VDK 
Halle-Magdeburg und dem Landestheater Halle, und die Uraufführung des "Till" 
konnte, gemeinsam mit der Uraufführung von Wohlgemuths Ballett "Provencali-
sches Liebeslied", am 29. September 1956 über die Bühne des Landestheaters 
gehen – als erste Opernuraufführung eines Komponisten der Region Halle-Mag-
deburg in der DDR.548
543 Im gleichen Brief wird deutlich, dass das Landestheater von Wohlgemuth eine Überarbei-
tung der Oper erwartete, da ansonsten eine Uraufführung nicht denkbar sei (HAh-VDK 273, o. 
S.).
544 Walther SIEGMUND-SCHULTZE: Der Aufschwung des hallischen Musiklebens seit 1945, in: 
Halle als Musikstadt, hrsg. v. Rat der Stadt Halle, Abteilung Kultur, [Halle] 1954, S. 68.
545 HAh-VDK 102, S. 83.
546 HAh-VDK 102, S. 110.
547 Brief von Siegmund-Schultze an die VL-VDK Berlin vom 22. März 1956 (HAh-VDK 264, 
o. S.).
548 N. N.: Uraufführungen von Opern und Balletten in der DDR (1950-1960), in: MuG 11, 
1961, S. 60.
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Dass dieser "Sieg" seitens Siegmund-Schultzes und des BVOR des BV-VDK 
Halle-Magdeburg ein "Pyrrhussieg" war, dämmerte den Beteiligten wohl nach 
der Uraufführung. Bereits die Kritik von Siegmund-Schultze, dem treuesten 
Anhänger dieses Projekts, fiel in der "Freiheit" vom 2. Oktober 1956 recht nega-
tiv aus: Zwar müsse die Uraufführung "auf jeden Fall als ein bedeutsames Er-
eignis in der halleschen Operngeschichte gewertet werden", aber die Textvorla-
ge von Günther, die sich "sowohl durch Komponisten und Regisseur manche 
Abstriche und Eingriffe gefallen lassen mußte", sei problematisch. Aber auch die 
dramaturgische und musikalische Konzeption seien mangelhaft. Es seien wohl 
manche Bilder in Oper sehr gut gelungen, aber "Leider kann diese Höhe, trotz 
vieler schöner Einzelheiten, nicht gehalten werden, und die Uebersteigerung des 
Schlusses muß manche sonst vielleicht Opernfreudige verärgern." Siegmund-
Schultze muss wohl oder übel auch von der verhaltenen Aufnahme seitens des 
Publikums berichten und äußerte auch sarkastisch: "Mancher Zuhörer hat viel-
leicht auch Eulenspiegels 'lustige Streiche' vermißt oder die starke gesellschafts-
kritische Spitze des Ganzen nicht ganz vertragen." Auf Wohlgemuths fehlendes 
Engagement bezogen, mit dem Landestheater bei der Aufführungsvorbereitung 
kooperieren zu wollen, wünschte sich Siegmund-Schultze mit einem Seitenhieb, 
dass sich der Komponist wieder einmal dem Thema Opern widmen solle und 
zwar "in enger Zusammenarbeit mit Bühnenfachleuten". Siegmund-Schultze 
bedankte sich auch bei Margraf, dem Dirigenten der Uraufführung dafür, "sich 
auf diese schwierige und vielleicht undankbare Aufgabe" eingelassen zu haben. 
Bedenkt man, wie sehr Siegmund-Schultze dieses Opernprojekt über vier Jahre 
hinweg förderte, bedeuten diese Worte nichts anderes als das Eingeständnis einer 
künstlerischen und propagandistischen Niederlage. Mit zuweilen noch deutliche-
ren Worten kommentierten auch renommierte Musikkritiker wie Ernst Krause549
und Karl Schönewolf550 Wohlgemuths erste Oper.
549 Musikkritik im Neuen Deutschland vom 26. Oktober 1956: Nachdem Krause die zahlrei-
chen Striche in der Partitur während der Einrichtung zur Uraufführung anprangerte, meinte er: 
"Wir wollen den freundlich aufmunternden Erfolg des Abends nach vorsichtiger Abschätzung 
dahin deuten, daß ein junger Komponist unserer Republik mit vorläufig noch mehr Mut als 
Können den Weg nach einer Volksoper im Geiste unserer Zeit sucht. Das Ziel liegt, namentlich 
was das Buch anbelangt, noch weit." Krause hoffte, dass Wohlgemuths künstlerisches Potential 
ihn in Zukunft zu gelungeneren Opern verhelfen werde.
550 Karl SCHÖNEWOLF: "Till" und "Provenzalisches [sic] Liebeslied" von Gerhard Wohlge-
muth, in: MuG 6, 1956, S. 462 ff.: Wohlgemuth sei zwar sehr begabt, doch sei die Vergabe des 
1. Ranges beim Kunstpreis der Stadt Halle für die 1. Sinfonie im Jahre 1955 "vielleicht etwas 
voreilig" gewesen. Schönewolf begrüßte die seiner Meinung nach vernünftigen Striche in der 
Partitur, da es dem Werk genützt hätte. Zum Text des Werkes schreibt er: "Die primitiv kon-
struierte Handlung ist holprig geführt, teils zu breit gesponnen, teils an entscheidenden Stellen 
so vollgepackt, daß der Musik kaum Gelegenheit zu dramatischer Entwicklung geboten wird" 
und "Dilettantisch auch die Verse und Reime, die Szenenführung ohne dichterische Gestal-
tungskraft und Phantasie, ohne Klarheit und Plastik." Es sei unklar, dass ein begabter Kompo-
nist wie Wohlgemuth sich zu so einem Text herablassen konnte. Die Musik trage "alle Zeichen 
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Die kritische Haltung der Besprechungen in den drei wichtigsten Publikationsor-
ganen für zeitgenössische Musik, Neues Deutschland, Sonntag und Musik und 
Gesellschaft, korrespondiert mit den Musikkritiken der regionalen Presse. Neben 
Siegmund-Schultzes Bericht für die "Freiheit" erschienen Kritiken auch am 2. 
Oktober in den MNN von "Dr. W.",551 am 3. Oktober in DNW von Kurt Som-
mer552 und am 3. und 5. Oktober in der LDZ von Alfred Fast.553 Alle drei Kriti-
der Unerfahrenheit auf dem Gebiete der Oper" und wegen der allzu instrumentalen Ausrich-
tung der Gesangstimmen sei "oft gegen die Gesetze der menschlichen Stimme geschrieben". 
Schließlich trifft er den Kern von Wohlgemuths Versäumnis: "Die Schwächen dieses Opern-
Erstlings beweisen wieder einmal, daß Opernwerke nicht von der Theorie aus, nicht vom 
Schreibtisch her erarbeitet werden können. Den Autoren ist zu empfehlen, sich gründlich mit 
den Gesetzen der Bühne zu beschäftigen, Libretti und Partituren der Meister zu studieren und 
aus der Praxis des Opernlebens heraus zu schaffen, wie es alle unsere großen Meister getan 
haben. Sonst kommt es zu Ergebnissen, die nicht lebensfähig sind." In seiner Besprechung im 
Sonntag vom 14. Oktober 1956 schreibt Schönewolf noch den bemerkenswerten Satz: "Kommt 
hinzu, daß der jetzt sechsunddreißigjährige Gerhard Wohlgemuth seine 'Till'-Musik bereits vor 
drei Jahren in einer heute überwundenen Situation komponierte, die sich damals auf das künst-
lerische Schaffen nicht sehr günstig auswirkte, und überdies in einer Phase seiner Entwicklung, 
über die er inzwischen hinausgewachsen ist." Schönewolf deutet hier die Schärfen der Forma-
lismusdebatte am Beginn der fünfziger Jahre an, die Wohlgemuth anscheinend zu einer allzu 
"volkstümlich", ästhetisch nun nicht mehr haltbaren musikalischen Haltung brachte, wie sie im 
Jahre 1956 – zu einer Zeit größerer künstlerischer Freiräume – nicht mehr opportun war. Ähn-
lich äußerte sich auch "K. K." am 21. Oktober 1956 in der Berliner-Zeitung: "Im Programmheft 
zu Gerhard Wohlgemuths erster Oper 'Till' fällt die Bemerkung, daß der junge Komponist nicht 
die 'kakophonischen Umwege' Hindemiths und anderer zu gehen brauchte, um zu dem zu 
werden, was er jetzt ist. Aber gerade das, scheint uns, hat sich nachteilig auf Wohlgemuths (be-
reits drei Jahre alte) Oper ausgewirkt. Zwar könnte sie vom Stoff her durchaus aktuell sein, 
aber musikalisch geht sie uns zu sehr an der Gegenwart vorbei."
551 Der Kritiker zeigte sich von Wohlgemuths musikalischer Sprache überfordert: So fehle es 
an Arien und Rezitativen: "Statt dessen ein formlos anmutendes, zweifellos aber von starker 
dynamischer und dramatischer Ausdruckskraft zeugendes Fluten von Tönen. Dissonanz und 
Disharmonie überwiegen." Auch wird die Instrumentation als zu massiv abgelehnt. "Der 'Till' 
dürfte [...] nur schwer volle Durchschlagskraft und Breitenwirkung erhalten." Und auf die 
mangelnde Erfahrung bezogen: "Man muß beachten: Komponist und Textdichter haben ohne 
Bühnenerfahrung ihre Arbeit getan, bevor das Landestheater damit bekannt wurde. Es leuchtet 
ein, daß unter diesen Bedingungen musikalische Leitung und Regie vor sehr schwierigen Auf-
gaben standen." Schließlich war die Reaktion des Publikums eher verhalten.
552 Auch Sommer kritisiert die allzu dicke Instrumentierung und das Melos der komplizierten 
Gesangspartien. "Die Aufnahme der beiden Uraufführungen beim Publikum war freundlich" 
und der Generalindentanz des Landestheaters sei Lob für den Mut zur Uraufführung auszuspre-
chen.
553 Fast hinterfragt die platte Dramaturgie und schablonenhafte Charakterisierung der "guten" 
und "bösen" Figuren. Daher sei die Oper "primitiv" und zuweilen sentimental: "Alle diese 
Dinge sind nicht mit Theaterfremdheit zu entschuldigen, sondern sind Sache des Geschmacks, 
der hier alles andere als gut ist. Wenn der Verfasser wähnt, sich gegen solche Beanstandungen 
durch die Wahl der Bezeichnung 'Volksstück' schützen zu können, dann weiss er wohl nicht, 
was man darunter versteht, und sollte einmal in der einschlägigen Literatur Umschau halten." 
Auch Fast weiß um die fehlende Kooperation der Autoren mit dem Landestheater und kritisiert 
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ker, vor allem Fast, stellen die dramaturgische, musikalische und textliche Dis-
position des "Till" in den Mittelpunkt der Betrachtung und wenden sich ener-
gisch gegen den Versuch, für eine unreife, für die Bühne ungeeignete Oper den 
Aufwand einer Uraufführung zu betreiben. Das Landestheater verteidigte sich 
durch den Dramaturgen Reinhard Mieke dahingehend, dass die Schwierigkeiten 
der Oper in Günthers und Wohlgemuths mangelnder Theaterpraxis zu sehen sei: 
"Leider war die Textdichtung ebenso wie die Komposition abgeschlossen, bevor 
das Theater das Werk kennenlernte. Wenn sich das Landestheater Halle nach 
langem Zögern dennoch zur Aufführung entschlossen hat, so vor allem deshalb, 
um weiteren Versuchen im Bereich der musikdramatischen Produktion förder-
lich zu sein."554 Um den Druck, inwieweit sich das Projekt "Till" überhaupt legi-
timierte, etwas abzufedern, trat der BV-VDK Halle-Magdeburg in die Offensive 
– durch eine bereits vor der Uraufführung angesetzten Diskussion des BV über 
den "Till" mit hochkarätigen Musikfunktionären und Interpreten,555 verbunden 
mit einer kritischen Reaktion auf die Besprechungen in der Presse. Hierzu ver-
fasste "P. C.", wohl Peter Czerny aus der Abteilung Kultur des ZK der SED, 
einen propagandistischen Artikel für MuG.556
Nun könnte man naiverweise glauben, dass in einem "totalitären" Staat wie der 
DDR die Diskussion beendet war, die Redaktionen und Musikkritiker der diver-
sen Zeitungen zur Ordnung gerufen wurden und der "Till" zwangsweise auf dem 
dieses Verhalten. Wohlgemuths Musik sei ebenfalls nicht geglückt: "Jedenfalls wird hier die 
Erinnerung an Carl Orff, den namhaftesten und eigenartigsten Vertreter dieser Richtung [des 
zeitgenössischen Musiktheaters], wachgerufen, ohne daß die Simplizität des Ausdrucks jenen 
genialen Zug aufweist, der die Musik des vitalen Bayern kennzeichnet." Auch hier wird an der 
Überinstrumentierung Kritik geübt: "All diese gewichtigen Mängel hätten aber bei der Ue-
berprüfung der Partitur erkannt werden und die Bedenken gegen eine Annahme des Werkes 
verstärken sollen, kurz – man hätte besser daran getan, das Stück auch in der textlichen Neu-
fassung nicht herauszubringen. Daß beide Autoren Hallenser sind und eine Notwendigkeit zur 
Auffrischung des Spielplans mit zeitgenössischen Werken – wie es im Heft heißt – vorliegt, war 
kein Grund, eine Uraufführung um jeden Preis in Szene zu setzen. Experimente bejahen auch 
wir – aber nur an Objekten, die das Mindestmaß an Tauglichkeit erfüllen." Zur den Publikums-
reaktionen schreibt er: "Das volle Haus zeichnete die Mitwirkenden, unter denen sich auch der 
Komponist von der Rampe sehen ließ, mit Beifall aus, verhielt sich aber sonst kühl und reser-
viert."
554 Mitteilungen des Landestheaters Halle, Nr. 2/Sept. 1956.
555 Anwesend waren neben Mitgliedern des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg wie W. 
Siegmund-Schultze auch O. Gerster, N. Notowicz, Vertreter des MfK wie H.- G. Uszkoreit, 
weiter G. Masanetz, GMD H.-T. Margraf, der Sänger K. Hübenthal, G. Wohlgemuth und E. 
Günther.
556 P. C. spricht zwar auch kritische Merkmale der Oper an, erwähnt aber bevorzugt VDK-
opportune Argumente, wie Margrafs, Gersters und Notowiczs Kritik an der halleschen Presse, 
oder dass sich Ensemblemitglieder positiv zum "Till" äußerten – so auch Hübenthal, oder dass 
sich Notowicz anerkennend über das Landestheater Halle geäußert habe. P. C. meinte aber 
auch, dass ein Komponist bei der Schaffung einer Oper enger mit dem Theater zusammenarbei-
ten müsse (P. C.: [Zur Diskussion nach der Uraufführung von "Till"], in: MuG 6, 1956, S. 
464 f.).
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Opernspielplan des halleschen Landestheaters verblieb. Aber bereits nach der 
zweiten Aufführung wurde der "Till" abgesetzt557 und erlebte bis heute keine 
weitere Produktion, und auch die Presse konnte sich weiterhin offen mit dem 
Werk auseinandersetzen. So wurden in der LDZ vom 23. Oktober und 6. No-
vember 1956 Leserbriefe zum "Till" abgedruckt, die sich fast ausschließlich 
kritisch zur Haltung des VDK äußerten.558 Die öffentliche Diskussion schloss 
Siegmund-Schultze mit einer Stellungnahme in der LDZ am 14. November 1956 
ab, wobei er sich zu einem überheblichen Vergleich zwischen Wohlgemuth und 
Beethoven hinreißen ließ: "Sicherlich bringt die Oper manche klanglichen Här-
ten. Aber haben unsere Zuhörer heute so schwache Nerven, daß sie einige fortis-
simo-Schläge nicht aushalten? Hoffentlich läuft man nicht auch einmal gegen 
Beethovens Freudenhymne Sturm, weil ihr Schluß zu ekstatisch und laut ist!" 
Zwar nahm er einige Argumente der Leserbriefe auf, er konnte oder wollte aber 
sachlich nicht auf Kritikpunkte wie Überinstrumentierung, dramaturgische Ver-
säumnisse und die Umdeutung der Eulenspiegel-Figur in den Kontext einer op-
portunen ideologischen Auslegung eingehen.559
Somit bleibt die Erkenntnis, dass politischer Druck zuweilen zwar ausreichte, 
nichtopportune Werke abzusetzen, wie beispielsweise "Das Verhör des Lukul-
lus" von Brecht/Dessau, aber er war zu klein, um großdimensionierte, ideolo-
gisch genehme Werke wie eben die Oper "Till" zur Aufführung zu bringen –
bzw.: Als dann der "Till" uraufgeführt wurde, konnte keine politische Macht der 
DDR und keine Propaganda dafür sorgen, dass dem Werk quasi Erfolg verordnet 
werden konnte. So konnten sich die überregionalen Organe als auch die lokale 
Presse der künstlerischen Substanz des "Till" widmen, ohne auf die richtungs-
weisende ideologische Haltung, wie sie sicherlich gerne die Führung des BV-
VDK Halle-Magdeburg gesehen hätte, primär Wert zu legen. Der Pyrrhussieg, 
die Oper zwar zur Aufführung gebracht zu haben, fundierte wahrscheinlich auf 
557 Im Übrigen wurde diese Entscheidung Walther Siegmund-Schultze nicht persönlich mitge-
teilt, sondern er "hörte von ferne", so formulierte er es in einem Brief an Margraf vom 22. 
Oktober 1956, dass der "Till" ab November nicht mehr auf dem Spielplan stehe, was gegen die 
Vereinbarungen sei (HAh-VDK 24, S. 246).
558 Br. Martin Probst äußerte sich dahingehend, dass er die Meinung des VDK nicht teilen 
könne, da sich nach der Uraufführung in Probsts Umgebung niemand fand, der Positives über 
das Werk zu sagen hatte. Auch er lehnte die dramaturgische und musikalische Konzeption des 
"Till" ab. Ähnlich äußerte sich auch Helmut Wittig, zudem sei Till als politischer Held – auf-
grund der traditionellen Auslegung des Schalks Till – nicht einsichtig. Ewald Mayer verteidigte 
Alfred Fasts sachliche Kritik, die seiner Meinung nach auch von vielen anderen Menschen 
geteilt werde. Zukunftsträchtig äußerte sich Meyer: "Daß der Opernerstling 'Till' keine glückli-
che Lösung auch in der Umarbeitung gefunden hat, ist doch nicht wegzudiskutieren, und Dr.
F a s t s  Urteil, daß das Werk in dieser Fassung keine Lebensfähigkeit zeigen wird, wird sich 
sicher als richtig erweisen." Einen weiteren kritischen Leserbrief sandte "Ter." ein, wohinge-
gen Caspar Wilke die LDZ-Berichterstattung als zu kritisch hinterfragte.
559 Im Übrigen berichtete bereits Prieberg 1968 von der starken Kritik seitens der Presse am 
"Till" (PRIEBERG: Musik im anderen Deutschland, S. 152). 
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dem Kalkül des Landestheaters, Wohlgemuth und damit auch Siegmund-
Schultze mit ihrer kaum bühnentauglichen Oper der musikalischen Öffentlich-
keit vorzuführen. Die Folgen waren durchaus verheerend, da in den nächsten 
Jahren mit dem Verweis auf das Fiasko des "Till" auf Initiativen pariert wurde, 
zeitgenössische Opern am Landestheater unterzubringen. Es dauerte 18 Jahre, bis 
durch Hans Jürgen Wenzels "Die Geschichte des alten Adam" wieder eine Oper 
eines Komponisten aus der Region Halle-Magdeburg am Landestheater Halle 
uraufgeführt wurde. Die Haltung der überregionalen und lokalen Musikkritik 
zeichnete sich durch eine hohes Maß sachlicher Argumentation aus, die sich 
primär auf musik- bzw. dramaturgiespezifische Parameter konzentrierte und sich 
nicht von der musikpolitischen Bedeutung der Oper irritieren ließ. Selbst weite-
rem Druck des BV-VDK Halle-Magdeburg "durfte" mittels der Publikation von 
nichtopportunen Leserbriefen begegnet werden.
Das Beispiel der öffentlichen Diskussion über die Oper "Till" steht für die all-
gemein freizügige Haltung der halleschen Presse in der zweiten Hälfte der fünf-
ziger Jahre, wie sie unter anderem durch das Schaffen des Musikkritikers Alfred 
Fast, der sich oftmals gegen die musikästhetische Zielrichtung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg stellte, manifest wird.560 Die Musikkritiker erlaubten sich 
große Freiheiten in der Berichterstattung und wurden dabei anscheinend gut von 
560 Fast nahm, wie auch andere Musikkritiker, zu Wohlgemuth eine differenzierte Haltung ein. 
So scheute sich Fast nicht, die musikalische Substanz prämierter Werke wie das Concertino für 
Klavier und Orchester zu hinterfragen (LDZ, 6. Mai 1952), und auch andere Werke Wohlge-
muths, wie z. B. die Sinfonietta für Orchester wurden durchaus scharf attackiert (LDZ, 29. Mai 
1957). Dass sich Fast aber nicht prinzipiell gegen Wohlgemuths musikalische Sprache stellt, 
beweist u. a. die wohlwollende Aufnahme der Suite für Orchester (LDZ, 24. März 1954). Auch 
andere Komponisten und deren Werke der Bezirke Halle und Magdeburg wie Röttger, Stieber, 
Reuter, Draeger, Schulze-Dessau werden jenseits ihrer ideologischen bzw. religiösen Ausrich-
tung eingeschätzt und bewertet. Fasts ästhetische Ausrichtung erscheint tendenziell konserva-
tiv, so lehnt er "formalistische" Experimente ab, doch sind ihm kühne Lösungen lieber als 
musikalische Langeweile: Auf Röttgers "Kammermusik 1954" bezogen schreibt Fast am 3. 
Mai 1956 in der LDZ, dass man sich beim Lesen des Programmtextes auf Einiges gefasst ge-
macht habe, aber: "Es zeigte sich aber, daß eine ausgefallene Sache keinen Durchfall zu erlei-
den braucht, wenn dem Autor etwas einfällt." Das Werk atme viel interessanten Geist in den 
einzelnen vier Sätzen und: "Wenn wir also dazu 'Yes, Sir!' sagen, so bedeutet das nicht, daß wir 
in diesem Stil ein Evangelium für die Zukunftsmusik sehen. Aber so ein scharfer 'drink' ist uns –
ehrlich gesagt – immer noch lieber als Limonade." Wie hart über führende Genossen im Be-
reich des Musiklebens geurteilt werden konnte, geht aus einer Kritik an Schulze-Dessaus 
"Konzert für Orchester" (LDZ, 17. Dezember 1954) hervor: Diese Komposition sei abzuleh-
nen, denn: "Wenn wir auch die Flüssigkeit der Diktion wie die Routine im Instrumentieren an-
erkennen, so mutete uns die Melodik recht alltäglich an, ganz zu schweigen von der Harmonik, 
die an Simplizität ihresgleichen sucht. Im übrigen möchten wir überhaupt bezweifeln, ob die 
Ausgrabung des während der Nazizeit uraufgeführten Stückes lohnenswert war – nicht weil es 
damals entstand, sondern weil darin manches an das anklingt, was seinerzeit beispielsweise an 
'Gau-Musiktagen' herausgebracht wurde."
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den Redaktionen geschützt.561 Gerade etablierte Kritiker wie Fast konnten über 
viele Jahre hinweg unbehelligt schreiben und wirkten von dieser Position aus 
meinungsbildend auf die hallesche Musikszene.562 Die Durchsicht der Musikkri-
tiken der HMT in den fünfziger Jahren sowie der maßgeblichen Orchester- und 
Kammerkonzerte, an denen sich der BV-VDK Halle-Magdeburg organisatorisch 
beteiligte, offenbart, dass Musikkritiker wie Fast, Sommer oder Kleemann, die 
sich durchweg in einem "reifen" Alter befanden, eine tendenziell konservative 
Haltung gegenüber den Werken der zu dieser Zeit als "progressiv" eingeschätz-
ten Komponisten wie Röttger aber auch Wohlgemuth einnahmen. Das in den 
Musikkritiken verwendete Vokabular steht zumeist im Banne der klassisch-
romantischen Musiksprache; zeitgenössische Musik kann hiermit lediglich un-
sachgemäß analysiert werden. So ist beispielsweise von allzu großer "Disharmo-
nie", dominanter "Atonalität", harmonischer "Kühle", tendenzieller "Formlosig-
keit", "schönen Eingebungen", "mangelnder Tiefe der Empfindung" usw. die 
Rede. Die in den Kritiken durchschimmernde Distanz zu deren Werke hinderte 
diese Kritiker aber nicht, jeder Komposition offen zu begegnen und im Zweifels-
falle die technische Beherrschung der Mittel zu loben, ohne unbedingt den 
Werkgehalt immer vollends zu begreifen.
561 Ein besonders von Siegmund-Schultze gefördertes Werk sei hier als Beispiel erwähnt: 
Neben Wohlgemuths "Till" war auch seine 1. Sinfonie ein propagandistisches Werk, das für 
seine parteiliche Haltung und seine musikalische Faktur mit dem 1. Rang des Kunstpreises der 
Stadt Halle im Jahre 1955 ausgezeichnet wurde – noch vor Werken des renommierten Walter 
Draeger und dem 1. Vorsitzenden des BV-VDK Halle-Magdeburg zu dieser Zeit, Fritz Reuter 
(Wohlgemuths Sinfonie thematisiert die amerikanischen Experimente mit Wasserstoffbomben). 
Auch hier liegt die Vermutung nahe, dass eine gleichgeschaltete Presse Wohlgemuths Sinfonie 
natürlich preist und propagiert. Mitnichten: Der Komponist und Wohlgemuths Kollege im 
VDK, Hans Kleemann, schrieb am 18. November 1955 in DNW, dass der Bezug zur Wasser-
stoffbombe unnotwendig sei. "Aber davon abgesehen scheint uns die Anwendung greller Far-
ben zu stark zu überwiegen. Das Übermaß von forte stumpft ab. Das wird durch jede psycholo-
gische Erfahrung bestätigt; hier würde mehr Maßhalten nur zum Vorteil gereichen. Man sage 
nicht: Starke Wirkung verlangt starke Mittel. Da beißt sich sozusagen die Schlange in den 
Schwanz." und "Die Aufführung war gewiß aller Ehren wert und brachte dem Komponisten 
und seinen Mitarbeitern einen greifbaren Erfolg, konnte aber doch nicht voll befriedigen, was 
wohl in der Struktur der Komposition begründet ist." Vorbehalte gegen Wohlgemuths 1. Sinfo-
nie sprachen im Übrigen bereits auch Ernst Krause (Neues Deutschland, 7. September 1956) 
und Hans Böhm (DNW, 20. September 1956) aus.
562 In einer Stellungnahme des Magdeburger Komponisten Rudolf Hirte vom 4. Juni 1956 an 
den BV-VDK Halle-Magdeburg sieht er sich in Musikkritiken zu den HMT von 1956 als Opfer 
einer vom VDK gesteuerten Presse (HAh-VDK 24, S. 168). Walther Siegmund-Schultze 
schrieb Hirte daraufhin am 9. Juli 1956, dass es eben in der Presse unterschiedliche Meinungen 
zu Werken gebe, und – im Kontext dieses Kapitels wichtig – dass keine vom VDK kontrollierte 
Musikkritik existiere (HAh-VDK 24, S. 165). Gerade das unten genannte Beispiel von Schulze-
Dessaus Besprechung von Liebermanns "Konzert für Jazzband und Orchester" verdeutlicht, 
wie sehr sich Siegmund-Schultze und die führenden Kulturpolitiker der DDR solch eine kon-
trollierte Musikkritik wünschten.
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Diese Intention des Gewährenlassens und Zur-Diskussion-Stellens seitens der 
Kulturredaktionen der Zeitungen ging soweit, dass ideologisch missliebige Wer-
ke vor tendenziösen Musikkritiken geschützt wurden: Hans Walkhoff von der 
Kulturredaktion der MNN schrieb am 24. März 1955 an Fritz Schulze-Dessau, 
dass die Redaktion dessen Musikkritik zu Liebermanns "Konzert für Jazzband 
und Orchester", das im Rahmen eines Sinfoniekonzertes des Orchesters des 
Landestheaters Dessau unter Röttger aufgeführt wurde, deshalb nicht druckte, 
weil Schulze-Dessau den fachgerechten Umgang mit diesem Werk vermissen 
ließ,563 und weiter: "Ohne den Mut zum Esperiment [sic] erscheint gerade in der 
modernen Musik ein Weiterkommen unmöglich, weder beim Publikum, noch bei 
Komponisten oder Dirigenten. Diesen Mut sollte man nicht zu ersticken versu-
chen." Möglicherweise stimmten die Argumente von Schulze-Dessau, doch 
sollte man dann die Kritik fachgerecht darlegen. Im Übrigen geschah der Ent-
schluss, die Musikkritik nicht zu drucken, in Absprache mit dem Kulturreferen-
ten der der Zeitung nahe stehenden NDPD.564 Nachdem Schulze-Dessau wohl 
den Brief an Siegmund-Schultze weiterleitete, antwortete Siegmund-Schultze 
Walkhoff brieflich am 5. April 1955 mit deutlichen Worten: Siegmund-Schultze 
plädierte hier für eine parteiliche Haltung, denn: "Sie werden sicherlich nicht der 
Ansicht sein, daß es die Aufgabe der Kulturinstitutionen der Deutschen Demo-
kratischen Republik sein kann, neue Musik, die Ausdruck amerikanischer Unkul-
tur ist, unseren Hörern nahezubringen." Siegmund-Schultze monierte weiter, 
dass dieses Argument Walkhoff in seinem Brief an Schulze-Dessau nicht thema-
tisiere, so ginge es nicht um einen Pluralismus Neuer Musiken. Siegmund-
Schultze forderte offen die propagandistisch korrekte Haltung der Redaktion ein: 
"Es schadet bestimmt nicht, unserem Publikum diese 'moderne' Musik zu 'ver-
graulen'."565
3.4.3 Die Musikkritik und der ästhetische Paradigmenwechsel
Die Musikkritik ignorierte bei der Beurteilung von Wohlgemuths Oper "Till" 
nach deren Uraufführung im Jahre 1956 die ideologisch motivierten Argumente 
im Sinne dessen, dass die Komposition eine kulturpolitisch wichtige Unterneh-
mung zur Schaffung der politisch geforderten Nationaloper sei. Vielmehr analy-
sierte die Musikkritik die textliche und musikalische Faktur der Oper und deren 
interpretatorische Umsetzung seitens des halleschen Landestheaters. Die Hal-
563 Schulze-Dessaus Besprechung lehnt das Werk mit kurzen propagandistischen Floskeln ab, 
ohne sich näher auf die Substanz des Werkes einzulassen (HAh-VDK 80, S. 460 f.).
564 HAh-VDK 80, S. 455r/v.
565 HAh-VDK 80, S. 453 f. Dieser Schriftwechsel erging abschriftlich am 5. April 1955 an die 
NDPD, Bezirk Halle, an Schulze-Dessau und an die BL-SED Halle, Abt. Kultur. Dass Walk-
hoff diese Auseinandersetzung "überlebte", zeigen seine Musikkritiken, die in den Folgejahren 
in den MNN erschienen.
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tung, bezüglich zeitgenössischer Musik wertend nicht konform zu gehen, war 
seitens der Musikkritik gegenüber dem "Till" kein einmaliges "Versehen", son-
dern wiederholte sich in den folgenden Jahren und Jahrzehnten im Kontext der 
Avantgarde-Rezeption zu zwei unterschiedlichen Zeitpunkten – mit durchaus 
umgekehrten Vorzeichen.
Ab etwa Mitte der 1960er Jahre bahnte sich in der Kunstmusikszene der DDR 
ein musikästhetischer Paradigmenwechsel an, indem vor allem die jungen Meis-
terschüler an der Akademie der Künste unter der Förderung u. a. von Paul Des-
sau an die musikalische Öffentlichkeit drängten und damit für Unruhe in den 
etablierten Reihen der musikalischen Kulturpolitik sorgten.566 Das regionale 
Pendant dieser Diskussion in Halle und Magdeburg kam durch das Erstarken der 
Komponistengeneration um Hans Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Christfried 
Schmidt, Klaus-Dieter Kopf, Wolfgang Stendel u. a. zustande. Der BV-VDK 
Halle-Magdeburg förderte – zuweilen zwar skeptisch von Walther Siegmund-
Schultze betrachtet, aber doch – diejenigen von ihnen, die sich auf ein gewisses 
Maß an Anpassung einließen im Sinne einer Partnerschaft des künstlerischen 
Gebens und organisatorisch-ideologischen Nehmens. So finden sich in den Kon-
zertprogrammen mit zeitgenössischer Musik, vornehmlich zu den HMT ab etwa 
1967 mehr und mehr avancierte Werke. Hier hätte die hallesche Konzertkritik 
566 Auch in diesem Fall verdeutlichen – im Gegensatz zu den auf die äußere Wirkung bedach-
ten offiziellen Stellungnahmen – vor allem vertrauliche, interne Dokumente den Verlauf des 
Diskurses: Am 17. Dezember 1966 fand eine Aussprache über die Kooperationen zwischen 
dem MfK, der AdK und dem VDK, u. a. mit Rackwitz, Notowicz, Lesser, Schwaen und Ko-
chan statt: Notowicz gibt zu bedenken, dass es im Umkreis von P. Dessau junge Komponisten 
gebe, die sich "im negativen Sinne und ohne das Fundament seiner [Paul Dessaus] großen 
politischen Bekenntnisse einseitig an den von Dessau verwendeten künstlerischen Mitteln und 
einigen seiner Äußerungen orientieren." Nachdem Schwaen energisch zu beschwichtigen 
versuchte, da sich Goldmann und Bredemeyer "ungemein sachlich" äußerten, warnte Lesser: 
"Wenn sich die Jungen jetzt in der Akademie träfen, bestehe die Gefahr, daß sie hier eine Art 
Refugium für gewisse oppositionelle Tendenzen fänden. Die gegenwärtigen Treffen sind zwar 
nicht alarmierend, jedoch müsse man sie beobachten." Notowicz forderte daraufhin, Dessau in 
die Schranken zu weisen. Rackwitz äußerte konkret, dass Dessau und Nono ihre Werke von der 
I. Musikbiennale zurückziehen wollten, wenn nicht auch Werke von Goldmann und Bredemey-
er gespielt würden, und Rackwitz weiter: "Es müssen aber eine Reihe von Fragen aufgeworfen 
werden: In welchem Maße exponiert sich Dessau und auch Goldmann durch die Anwendung 
einer bestimmten Kompositionsweise? Wird damit (und auch im Schaffen anderer Komponis-
ten) eine bestimmte Richtung des kompositorischen Schaffens überbetont? Werden solche 
Erscheinungen nicht beobachtet, dann können Extreme auftreten, die nicht mit unserer Kultur-
politik in Einklang stehen." Kochan forderte, dass jungen Komponisten erlaubt sein müsse, 
künstlerisch zu experimentieren, insofern sie selbst damit nicht dogmatisch verfahren und alles 
Andere ausgrenzten. Schwaen beschwichtigt nochmals: "Dessau ist kein Feind unserer Regie-
rung. [...] Eine negative Auswirkung des Beispiels Dessau ist wohl kaum zu befürchten, aber 
eine gewisse Belebung des Musiklebens kann eintreten." Notowicz sieht hier trotzdem weitere 
Gefahren: "Es gibt eine Tendenz, vorzugsweise neue Techniken zu fördern, die von einer gan-
zen Gruppe initiiert wird: G. Mayer, Prof. Goldschmidt, Klemm, Schmiedel, aber auch Prof. 
Knepler" (SAdK-VKM 359, o. S.).
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Gelegenheit gehabt, das noch um die Vorherrschaft kämpfende Dogma des sozi-
alistischen Realismus mittels Reaktionen auf die avancierte Materialverarbeitung 
und auf das Hinterfragen traditioneller dramaturgischer Lösungen zu unterstüt-
zen.567 Die folgenden vorgestellten Artikeln wurden nach Durchsicht der Kon-
zertkritiken von VDK-Veranstaltungen (vornehmlich die HMT und Kammer-
konzerte im Händel-Haus) im Zeitraum von etwa 1965-1972 ausgewählt. Sie 
sollen die Absicht verdeutlichen, primär die Wirkung der Kompositionen – die 
zumeist als jeweils individuelle künstlerische Manifestation betrachtet wurden –
mitzuteilen. Daran geknüpft wurde oftmals die Notwendigkeit hervorgehoben, 
das Niveau des kompositorischen Materialstandes zu erhöhen, auch um den 
Preis, nicht leicht rezipierbar zu sein.568 Sehr deutlich formulierte dies "Dr. L." in 
der "Freiheit"569 vom 20. Oktober 1965 bezogen auf Röttgers dodekaphone "Sin-
fonische Meditationen für Orchester": 
"Röttger lieferte bereits etliche Beweise seiner eigenständigen Schreibweise. Mag 
das Publikum über s e i n e  Auffassung – wie überhaupt über die Ausdrucksmög-
lichkeiten zeitgenössischer Musik – nicht einheitlicher Meinung sein und sich 
schwerlich an die Verwendung seriellen Tonmaterials gewöhnen: der vorgestellten 
variationsähnlichen Komposition 'Sinfonische Meditationen für Orchester' kann man 
eine starke Wirkung nicht absprechen. Prickelnde Erregung, schneidende Schärfe, 
teilweise ätzende Rhythmik und Motorik, auch Freude am Spielerischen, Experi-
mentierenden bei Verwendung einer stets markanten Motivik waren die Vorzüge."570
567 Bekanntlich wurde in der musikalischen Öffentlichkeit, beispielsweise in MuG auch durch 
Walther Siegmund-Schultze (Der Bitterfelder Weg und die Musik, in: MuG 18, 1968, S. 650-
655), im Schatten der Niederschlagung des Prager Frühlings der Versuch unternommen, partei-
lich-ästhetische Positionen zu sichern.
568 Neben Werken der Region Halle-Magdeburg wurden auch die drängende Avantgarde ande-
rer sozialistischer Länder rezipiert und – entgegen der noch zurückhaltenden Position macht-
voller Musikfunktionäre – ihr Schaffen anerkannt. GMD Karl-Ernst Sasse führte Ende Oktober 
1965 im Rahmen der Si?????????????????????????????????????????????????????????????????n-
zes "Fünf neapolitanische Lieder" auf. Durchweg positiv zu den beiden Werken äußerten sich 
Lüde??????????????????????????????????????????????????????? ???????????????????????????????
und der Klangfarbengestaltung ein sehr eindrucksvolles Werk.), "B." in den MNN am gleichen ???????????????????????????????????????????????????????????????????????????????????????
serielle Mittel ein, musikalisch logisch erscheine die Werkdramaturgie, die eine ausdrucksvolle 
Aussage schaffe.). "So." äußerte sich im DNW vom 2. November 1965 distanzierter, obwohl ????????????????????? ?????????????????????????????"Auch hier ist der anscheinend unentrinn-
bare Zwang, in Reihentechnik zu denken und auszuführen, nicht überwunden, aber das Gefühl 
setzt sich durch."). Der tendenziell konservativ eingestellte Kurt Sommer urteilt nicht abschlie-
ßend über neue musikalische Strömungen, sondern schließt hier offen: "Bleibt also 'Die mo-
derne Musik und das Publikum' weiterhin ein brennendes Problem?"
569 Hier ist wohl Rudolf Lüdeke gemeint. 
570 Beachtenswert und bezeichnend ist auch, dass ausgerechnet die Kulturredaktion die "Frei-
heit" als SED-Bezirksorgan eine derartig gegen die kulturpolitischen Intentionen gerichtete 
Aussage publizieren konnte. Im Übrigen lobten auch "B." (MNN, 28. Oktober 1965) und 
Herrmann (LDZ, 28. Oktober 1965) Röttgers Werk.
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In den letzten Jahren der sechziger Jahre begann die neu aufstrebende Tonspra-
che avancierter Künstler, die Rezeptionsfähigkeit des Publikums auf die Probe 
zu stellen, vor allem auch durch das enge Nebeneinander unterschiedlicher ästhe-
tischer Konzeptionen, wie es die Programmübersicht der HMT 1969 verdeut-
licht: Neben Werken von G: Wohlgemuth, S. Bimberg und des wenige Wochen 
zuvor im hohen Alter verstorbenen H. Stieber brachten die Musiktage auch Wer-
ke von G. Domhardt, G. Katzer und H. J. Wenzel. Die Uraufführung von Wen-
zels "Concerto grosso" verursachte im Publikum heftige unterschiedliche Reak-
tionen zwischen Anerkennung und schroffer Ablehnung. Die Musikkritiker, die 
ja selbst nicht unbedingt geschult waren, solcher Musik fachlich gerüstet zu 
begegnen, verhielten sich hier prinzipiell zustimmend und lobten den künstleri-
schen Mut und die Ungestümheit des jungen Komponisten.571 Einerseits vermiss-
te Baselt die innere Einheit der kontrastreichen Werksdramaturgie,572 anderer-
seits lobte Gebauer das "Concerto grosso", da es mit seinem extremen Aus-
druckswillen sich konzeptionell mit dem Werden und Entwickeln beschäftige 
und daher ein passender Beitrag zum 20. Jahrestag der DDR sei.573
3.4.4 Die Rezeption der "wahren" Avantgarde
"Insgesamt konnte festgestellt werden, daß der außerordentlich komplizierte Beginn 
unserer neuen Musiksprache inzwischen zu einem Weg geführt hat, der durch die 
zunehmende Eigenständigkeit der DDR-Komponisten eine erfreuliche Stabilisierung 
der progressiven Musik erbrachte. Wir brauchen auch künftig eine aussagekräftige 
und lebensfähige Musik, die der entwickelten Entdeckerfreude der Jugend genauso 
entspricht wie den emotionalen Hörerwartungen der älteren Generation. Sie soll 
neue Dimensionen erschließen, ohne dabei den Begriff des Schönen zu ignorieren." 
Herrmann postulierte somit in einer Konzertkritik zu einem Kammermusikkon-
zert, die am 17. Oktober 1974 in der LDZ erschien, dass es ein wichtiges Tabu 
innerhalb des kompositorischen Schaffens gebe: die künstlerische Schönheit, die 
gewahrt werden sollte. Doch zu dieser Zeit ging es längst um ein ästhetisches 
Hinterfragen eingefahrener künstlerischer, aber auch ideologischer Wege, indem 
zeitgenössische Musik ästhetische Dogmen – mit ihren Intentionen, das Wider-
571 Herrmann (LDZ, 24. Oktober 1969) unterstrich die Bedeutung des Werkes, zur intensiven 
Auseinandersetzung über zeitgenössische Musik anzuregen: "Rücksichtslose lineare Selbstän-
digkeit der Stimmen steht im vielfältigen Wechsel mit sich dauernd verändernden Klangflächen 
die unter Verwendung mannigfacher Streicher-, Bläser- und Schlagzeugeffekte unter Einbezie-
hung des Klaviers und Cembalos ein raffiniert-virtuoses Farbenspiel wirksam werden lassen." 
572 "Freiheit", 23. Oktober 1969.
573 DNW, 25. Oktober 1969. Gebauer argumentiert somit auf eine Weise, die für die Identität 
und das Selbstverständnis der avancierten Musik der DDR in den siebziger Jahren von großer 
Bedeutung werden sollte: Gerade diejenige Musik ist gesellschaftlich relevant, die die Wider-
sprüche in der DDR nicht verschleiere, sondern offen durch eine adäquate konflikthafte Diktion 
auch ausdrückte.
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sprüchliche innerhalb der Gesellschaft zugunsten des zukünftig Besseren zu 
verdrängen – nicht mehr als sozialistischen Irrealismus betrachtete, sondern die 
Widersprüche selbst thematisierte. Die Folge war eine Überforderung der Mu-
sikkritiker, die den Gehalt des nunmehr "Musikalisch-Unschönen" nicht mehr 
erfassen konnte. Dies äußerte sich einerseits in einer sprachlich zunehmend sar-
kastisch-distanzierten Ausdrucksweise und dem Fehlen des terminologischen 
Rüstzeugs der die Avantgarde begleitenden Musikwissenschaftler wie Frank 
Schneider.
Damit wandte sich die regionale Musikkritik – nunmehr unter anderen Vorzei-
chen – erneut gegen das ästhetisch Gewollte, da nun, in der Mitte der siebziger 
Jahre, die Avantgarde-Exegese begann, das Ruder des Diskurses in die Hand zu 
nehmen.574 Auch im BV-VDK Halle-Magdeburg standen die Diskussionen über 
Werke avancierter Komponisten zumeist unter dem Stern des Verständnisses, 
vor allem unterstützt von den bedeutenden hier wirkenden Komponisten (oftmals 
zu Wort meldeten sich Gerhard Wohlgemuth, Hans Jürgen Wenzel, Gerd Dom-
hardt, Christfried Schmidt). Walther Siegmund-Schultze und der SED-Partei-
sekretär Claus Haake nahmen hier oftmals eine abwartend-distanzierte Haltung 
ein, wobei die vorsichtig ausgesprochenen Vorbehalte zuweilen mit deutlichen 
Worten von den oben genannten Komponisten und anderen Verbandsmitgliedern 
zurückgewiesen wurden.575
Die Musikkritiker kamen hier zu anders lautenden Einschätzungen, sei es gele-
gentlich zu Werken von "einheimischen" Komponisten,576 sei es zu Werken der 
574 Darauf hindeutende Zeichen sind die sachlichen, zumeist auf die Materialsituation der 
betreffenden Kompositionen bezogenen Analysen in MuG ab dieser Zeit.
575 Beispielsweise folgende Komponisten und deren Werke wurden derart besprochen: Schen-
ker, Violoncellosonate (MV, 22. Januar 1972, HAh-VDK 159, o. S.); Goldmann, Sonate für 
Bläserquintett (MV, 30. Juni 1973, HAh-VDK 221, o. S.); Goldmann, 1. Sinfonie (Sektion 
Musikwissenschaft und AJK, 3. April 1974, HAh-VDK 143, o. S.); Goldmann, Posaunenkon-
zert – Dittrich, "Cantus I" – Bredemeyer, Oboenkonzert (MV, 18. März 1978, HAh-VDK 211, 
o. S.); Dittrich, "Cantus II" (MV, 19. Mai 1979, HAh-VDK 127, S. 188); Bredemeyer, "Auf-
takte" – Goldmann, Oboenkonzert (MV 19. Januar 1980, HAh-VDK 200, o. S.); Schenker, 
"Tirilijubili" (MV 22. März 1980, HAh-VDK 200, o. S.); Goldmann, Violinkonzert (MV, 25. 
Oktober 1980, HAh-VDK 200, o. S.); Dittrich "Illuminations" (MV, 13. März 1982, HAh-
VDK 241, o. S.); Goldmann, Klavierkonzert (MV, 19. Juni 1982, HAh-VDK 241, o. S.); Ditt-
rich, "Aktion und Reaktion" (Wochenendkonferenz, 1./2. Oktober 1983, HAh-VDK 3, S. 
347 f.). 
576 Beispielsweise führte Wenzels Klarinettenkonzert zu gemischten Gefühlen nach der Auf-
führung, und Herrmann berichtete in der LDZ am 14. Februar 1974 davon, dass Wenzel erwei-
terte Spieltechniken verwende und damit den Laien schockiere, während der Fachmann interes-
siert die Materialverarbeitung verfolgen könne. Die Ecksätze seien sehr expressiv angelegt, 
aber: "Im Mittelsatz dagegen überwiegen die äußerlichen Klangeffekte so stark, daß man den 
Eindruck gewinnt, es geschähe alles nur, um den Anschluß an die als modern geltende Musik 
nicht zu verlieren. Das geschieht freilich unter völliger Mißachtung des Fassungsvermögens 
der Hörer!" Gebauer äußerte sich im DNW am 14. Februar 1974 dahingehend, dass es hier 
Wenzel um die Erweiterung der Spieltechniken ginge: "Sicher ist [...], daß Wenzel dem Soloin-
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führenden Komponisten der DDR. Wohl gerade das Auftreten der Gruppe Neue 
Musik Hanns Eisler ab den HMT 1976 verdeutlichte, dass es Kompositionen 
gibt, die es hervorragenden Interpreten zeitgenössischer Musik – Interpreten, die 
die Musikkritik in dieser Qualität aus den Bezirken Halle und Magdeburg kaum 
kannte – ermöglichte, die spieltechnischen Grenzen des Musikalisch-Möglichen 
extrem zu erweitern. Diese Sprache, die jegliche Grenzen musikalischen "Wohl-
klangs" sprengte, schockierte viele – nicht alle – Musikkritiker nachhaltig, wäh-
rend zur gleichen Zeit im Berliner Theater im Palast (TiP) und an anderen Orten 
der DDR und im Ausland die Gruppe Neue Musik Hanns Eisler erfolgreiche 
Konzerte bestritt.577 Mit traditionellen Vorstellungen über die musikalische 
Dramaturgie wurde unzureichend, da ja diese Werke oftmals gerade altherge-
brachte Konzeptionen kritisch hinterfragten, gegen die Kompositionen mobil 
gemacht. Hierzu seien zwei Fallbeispiele gebracht: 
Zu einem Konzert der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler anlässlich der HMT 
1976 (Werke von Goldmann, Bredemeyer, Schenker, Dittrich, Chr. Schmidt) 
erschienen folgende Berichte:
"Was an diesem Abend über die Bühne ging, war im großen und ganzen sich 
verselbständiger [sic] technischer Firlefanz, den sich andere mit entsprechenden 
Schlußfolgerungen längst an den Schuhsohlen abgelaufen haben. Für wen – so 
muß man einfach fragen im Namen all derer, die dafür die materielle und finan-
zielle Basis schaffen – ist diese Musik eigentlich geschrieben, wie breit sind die 
Hörerschichten, die solche Mätzchen auf Instrumenten rezipieren? Wären Kin-
der in diesem Konzert gewesen, so hätte man, ich wäre sicher, viel Spaß dabei
gehabt." und "Was dieser Musik der sogenannten 'Avantgarde' fehlt, ist die pro-
zeßhafte Entwicklung, die für jede Musik so wichtig ist. Zerrissene Collagewir-
kungen mit schockierenden Klangballungen lassen das Gefühl und den Verstand 
kalt, erregen nicht, schaffen – wie auch an diesem Abend – Langeweile!"578
"Der Hörer jedoch kann diese Begeisterung [der Musiker] freilich kaum teilen. 
Für ihn bietet sich weiterhin ein Klangchaos, das nur gelegentlich durch einige 
melodische 'Oasen' Unterbrechung findet." und "– man schreit, jault, faucht sich 
gegenseitig an, zischt, pfeift, gestikuliert, gibt unartikulierte Laute von sich ... 
Man fragt sich als Hörer eher erschüttert: Was soll das? Will man so etwas als 
Ausdruck unserer Zeit und unseres Lebensstils anbieten? Das sind doch Deka-
denzerscheinungen in einem bedenklichen Ausmaß!" sowie "Es wirkt [...] absurd, 
wenn plötzlich das Instrument [die Oboe] in eine [sic] hohes Glas oder in einen 
Tonkrug eingeführt wird, wenn ein Bogen Kohlepapier im Blaswind der Oboe 
flattert oder ein Wolltuch in Bewegung gebracht wird. Das sind doch mehr oder 
strument neue Möglichkeiten der virtuosen Handhabung und des Ausdrucks erschließt, wozu 
wir das tonlose Fauchen durch Rohrblatt [sic] allerdings nicht rechnen möchten. ('Nu kann e 
nich mehr', sagte ein waschechter Hallenser im Publikum dazu.)".
577 Siehe zahlreiche Besprechungen solcher Konzerte u. a. in MuG im Laufe der siebziger 
Jahre.
578 Rüdiger Schaar, DNW, 24. November 1976.
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weniger nur noch akustische Spielereien, die unter der Würde des Begriffes 
'Musik' liegen!"579
Ein Konzert der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler anlässlich der HMT 1978 
(Werke von Goldmann, Bredemeyer, Schenker, Cage, Chr. Schmidt) evozierte 
folgende Pressemitteilungen: 
"Es steigert den Heiterkeitseffekt, daß das Ganze [John Cage: Klavierkonzert] 
von dem Ensemble todernst – und im übrigen höchst gekonnt – vorgetragen wur-
de."580 John Cage sei zudem bekannt "für absurde Experimente". Zu Schenkers 
"Kammerspiel I" heißt es: "Der Höhepunkt heiterer Sinnlosigkeit war der tonlo-
se Gesang der nur noch den Mund öffnenden und schließenden Sängerin! Sicher-
lich darf man bei all diesen Werken nicht mehr nach Sinn und Zweck fragen. Alle 
Gesetze der Musik sind hier längst über Bord geworfen und Klangexperimenten 
und der Freude an billigen Effekten gewichen, die sich aber im dauernden Ge-
brauch sehr schnell abnutzen."581
Die barschen Musikkritiken der Auftritte der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler 
von 1976 und 1978 gaben dem gegenüber avancierter Musik der DDR zurück-
haltenden Walther Siegmund-Schultze die Gelegenheit, das Ensemble von den 
HMT 1980 auszuladen.582 Im weiteren Verlauf der achtziger Jahre gab es wieder 
579 Herrmann, LDZ, 26. November 1976. Auch in einer Überblickskritik von Walther Sieg-
mund-Schultze in der "Freiheit" vom 26. November 1976 werden die von der Gruppe Neue 
Musik Hanns Eisler gespielten Werke mit wenigen Worten abgeurteilt. Es gab aber auch Aus-
nahmen von dieser unverständigen Haltung: Guido Bimberg begegnete in der "Freiheit" vom 
23. November 1976 der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler und den von ihnen aufgeführten 
Kompositionen zumeist konziliant: "Es kommt vor, daß die entwickelten Hörgewohnheiten 
gegenüber neuer Musik nicht immer befriedigt werden. Viele junge Komponisten der DDR 
haben über die Experimentierstufe der sechziger Jahre zu neuen konstruktiven Lösungen ge-
funden." G. Bimberg informiert sachlich über erweiterte Spieltechniken und erwähnt, dass sich 
die Komponisten um Goldmann "bei uns einen Namen gemacht" hätten und die zeitgenössi-
schen Kompositionsmethoden beherrschten. "Jedoch wurde auch offenbar, daß der musikali-
sche Einfall und seine Verarbeitung nicht immer für den Verlauf der Kompositionen bestim-
mend zu sein schien." Goldmanns Trio "So und so" solle mit seinen extremen Artikulationsar-
ten, "wohl als derber Spaß mit gleichzeitigem Unernstnehmen des Konzertierens verstanden 
werden." und abschließend: "Das Konzert betonte insgesamt das Experiment, leider aber auch 
manch fragwürdiges Neue um jeden Preis." Ähnlich verhielt sich auch "B." in einer Über-
blicksbesprechung in den MNN vom 1. Dezember 1976.
580 "Gb.", DNW, 18. November 1978.
581 Herrmann, LDZ, 21. November 1978. Ähnliche Probleme wie Gebauer und Herrmann hatte 
auch "B." in den MNN vom 1. Dezember [sic] 1978.
582 Aus einen Flyer zu den HMT 1980 geht hervor, dass ursprünglich ein Konzert der Gruppe 
Neue Musik Hanns Eisler in der halleschen Konzerthalle mit Werken von Jörg Herchet, Günter 
Neubert, Christfried Schmidt, Karlheinz Stockhausen und Reiner Bredemeyer, unter der Lei-
tung von Wenzel geplant war (HAh-VDK 177, o. S.), doch das Konzert wurde kurzfristig 
abgesagt. In der Sitzung des BVOR des BV-VDK Halle-Magdeburg am 19. S e p t e m -
b e r  1980 wurde festgehalten, dass die Finanzierung der für einige Stücke dieses Konzertes 
notwendigen Tonbandtechnik nicht gesichert sei und daher möglicherweise das Ensemble das 
Programm ändern sollte (HAh-VDK 200, o. S.). Das heißt, dass Siegmund-Schultze und der 
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verstärkt Auftritte der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler in Halle, beispielsweise 
zu den HMT oder auch zu Konzerten der Reihe "Konfrontation" innerhalb der 
Halleschen Philharmonie. Das erste Gastspiel des Ensembles in Magdeburg fand 
im Rahmen der 1. Musikfesttage im Jahre 1988 statt.583
3.4.5 Zusammenfassung
1. Die Dichte, in welcher auf verschiedenen Ebenen versucht wurde, auf die Mu-
sikkritiker Einfluss zu nehmen, verweist auf die sisyphushafte Anstrengung, die 
damit verbunden war. Am Beginn standen rigorose Forderungen und eine mono-
lithische "Entschließung" der Musikkritiker. Zudem prangerte MuG anfangs auf 
hämische Art und Weise nichtopportune Werkbesprechungen in den "Kritischen 
Glossen" an. Der Sprachstil änderte sich in den sechziger Jahren in Richtung 
weicherer, unverbindlicherer Formulierungen, was auf die Resignation verweist, 
die Vorgaben an den Musikkritiker zu bringen, vor allem auch deshalb, da von 
Jahr zu Jahr das geringe Bedürfnis seitens der Musikkritiker, sich anpassen zu 
wollen, deutlicher wurde.584 Gewisse Wünsche wiederholten sich über mehrere 
Jahrzehnte: Musikkritiker sollten u. a.
BVOR spätestens zu diesem Zeitpunkt von der finanziellen Mehrbelastung wussten. Den 
Kontakt mit Friedrich Schenker, dem Leiter der Gruppe Neue Musik Hanns Eisler, suchte 
Siegmund-Schultze erst am 16. O k t o b e r  1980 – somit vier Wochen nach der BVOR-
Sitzung und zehn Tage vor dem geplanten Konzert! Siegmund-Schultze bedauerte, dass das 
Konzert nicht durchgeführt werden könne, da bei Vertragsabschluss nicht deutlich wurde, dass 
Tonband-Einspielungen erfolgen sollten. Die zusätzlichen Kosten von 2000.-M kann das Gre-
mium der HMT nicht verantworten, auch deshalb, weil "bis zur Stunde keine Eintrittskarte 
verkauft werden konnte." Doch werde Siegmund-Schultze für weitere Konzerte der Gruppe in 
Halle eintreten (HAh-VDK 177, o. S.). Die Antwort an Siegmund-Schultze kam postwendend 
und geharnischt in einem Brief von Schenker einen Tag danach: Schenker reklamierte, dass es 
gegen das Konzertprogramm lange keine Einwände gab, obwohl bei der Sichtung die erforderte 
Technik auffallen hätte müssen. Auch teilte Schenker dem Sekretariat mit, dass bei fehlenden 
technischen Möglichkeiten das Programm umgestellt hätte werden können – das heißt, dass der 
Auftritt stattfinden hätte können, wenn Siegmund-Schultze Schenker den Beschluss des BVOR 
umgehend im September mitgeteilt hätte: "Es verwundert uns also doch sehr, daß bei der 
Kenntnis solchen Sachverhaltes ein Konzert 10 Tage vorher abgesagt wird, mit der hier bewie-
senen absoluten Grundlosigkeit. Daß noch keine Karte verkauft wurde, scheint ein spezifisch 
Hallenser Problem zu sein, denn in Leipzig spielen wir nur noch vor vollen Sälen, auch mit 
solchen Programmen – also auch kein einleuchtender Grund." Schenker fügt an, dass er dieses 
merkwürdige Vorgehen des HMT-Gremiums dem ZVOR des VKM in Berlin mitteilen werde, 
"auch im Namen der von uns gespielt sein sollenden DDR-Autoren, die sich über die ver-
schenkte Chance einer Aufführung sicher nicht besonders ergötzen werden." HAh-VDK 177, 
o. S.; der Brief ist als Faksimile auf S. 382 veröffentlicht.).
583 HAh-VDK 37, S. 10.
584 Holzweißig meint, dass gewisse Freiräume in der Kultur- und Wissenschaftsberichterstat-
tung möglicherweise als Ventil gewollt gesetzt wurden, was aber im vorliegendem Beispiel den 
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• eine parteiliche Haltung einnehmen,
• sich marxistisch-leninistisch weiterbilden,
• Propagandisten der (opportunen) zeitgenössischen Musik sein,
• sich neben musikimmanenten Merkmalen auch mit der ideologischen Hal-
tung der Werke auseinandersetzen,
• sich im Vorfeld der Aufführungen mit dem Werk beschäftigen,
• Einfluss nehmen auf die jeweilige Opern- und Konzertplangestaltung,
• fest bei Zeitungen angestellt werden.
Dem Druck seitens der Anleitungsversuche widerstanden die Musikkritiker 
durch Ignoranz gegenüber den Vorgaben – einerseits zu sehen an den alltäglich 
veröffentlichten Musikkritiken, die den zuweilen strengen theoretischen Anfor-
derungen nicht genügten, und andererseits durch eine eher verteidigende bzw. 
abwartende Haltung während der Musikkritikertagungen.585 Gestützt und ermög-
licht wurde dieses Verhalten durch die Haltung der einzelnen Redaktionen, die 
einerseits Musikkritiker in Schutz nahmen,586 und andererseits Forderungen, wie 
die Einstellung hauptberuflicher Musikkritiker bzw. den Wunsch, die Kritiken 
nicht durch Kürzungen zu verstümmeln, nicht erfüllten.587
Innerhalb der sich wiederholenden Vorgaben schlich sich im Laufe der siebziger 
Jahre eine Änderung der ästhetischen Stoßrichtung ein. Die Aufforderung, inter-
nationale zeitgenössische Werke und solche der DDR zu propagieren, erhielt 
durch den musikästhetischen Paradigmenwechsel ab etwa Ende der sechziger 
Jahre eine delikate Note. Mit der gleichen Emphase, mit der verkündet wurde, 
sich für opportune Kompositionen mit tendenziell sozialistisch-realistischer 
Ausrichtung musikkritisch einzusetzen, konnten die Propagandisten Neuer Mu-
sik in der DDR, beispielsweise Frank Schneider oder Stefan Amzoll nun die 
Forderung erheben, dass sich Musikkritiker mit dem verfügbaren und in den 
Anstrengungen diametral gegenüberstünde (Gunter HOLZWEIßIG: Zensur ohne Zensor. Die 
SED-Informationsdiktatur, Bonn 1997, S. 125).
585 Aus den Protokollen der Musikkritikertagungen im BV-VDK Halle-Magdeburg geht her-
vor, dass in den Diskussionen die anwesenden Musikkritiker sich weniger den zumeist vorher 
im Referat vorgetragenen Bestimmungen anschlossen, sondern Argumente vorbrachten, warum 
die Vorgaben nicht oder schwer realisierbar erscheinen. Solche Diskussionen endeten zumeist 
unbefriedigend quasi als "Patt-Situation", ohne dass die Musikkritiker ein Bekenntnis für den 
ab nun neu einzuschlagenden Weg abgaben.
586 Dass diese Haltung gang und gäbe war, lässt sich aus einer Aussage von Walther Sieg-
mund-Schultze anlässlich der Kritikerkonferenz des BV-VDK Halle-Magdeburg am 21. Januar 
1967 erschließen: "Nicht immer [!] sollte ein schlechter Kritiker von dem betreffenden Blatt
von vornherein in Schutz genommen werden; man sollte sich nach besseren, qualifizierteren 
umsehen." (HAh-VDK 9, S. 322).
587 Nicht nur die Redaktionen der Zeitungen, die anderen Parteien als der SED nahe standen, 
sondern auch die Kulturredaktion des SED-Organs "Freiheit" bildeten hier keine Ausnahme, 
beispielsweise zu sehen an Bernd Baselts Kritik daran, dass die Musikkritiken über die HMT-
Konzerte 1969 in der "Freiheit" stark verkürzt und daher verunstaltet publiziert wurden und er, 
Baselt, sie daher nicht mehr wieder erkenne (HAh-VDK 78, S. 80).
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Werken angewandten Material intensiv beschäftigen sollten. Ja, noch mehr: 
Durch die tendenziell größere Öffnung gegenüber dem Musikalisch-Neuen sei-
tens der Beschlüsse des VIII. Parteitages der SED und der nachfolgenden Plenen 
des ZK der SED konnten Schneider und andere pointierterweise sogar die ideo-
logisch korrekte Haltung der Musikkritiker einfordern in ihrer Einstellung zu 
diesem VIII. Parteitag – natürlich jetzt mit geänderten Vorzeichen.588 Dass dies 
die Apologeten des kaum zu fassenden sozialistischen Realismus verstörte und 
sie hier kaum Eingriff nehmen konnten, da es ja auch in diesem Falle um die 
Förderung des zeitgenössischen Schaffens ging, kann wohl angenommen wer-
den. Zum einen mussten sich Musikfunktionäre, die sich dogmatisch besonders 
deutlich festlegten, dem neuen Kurs anpassen und damit sich selbst korrigieren, 
wie beispielsweise Schaefer, zum anderen hingen hierbei ideologisch engagierte 
Personen wie Siegmund-Schultze nostalgisch den alten Forderungen nach589 oder 
kritisierten das propagandistische Vorgehen der neuen Generation an Musikwis-
senschaftlern und –kritikern mit Argumenten, die sie noch wenige Jahre zuvor 
selbst unterstützten: So hinterfragte Siegmund-Schultze die Sinnhaftigkeit, dass 
Frank Schneider engsichtig nur eine kompositorische Haltung zulasse – ähnlich 
wie Hanslick vor 100 Jahren – und diese Komponisten der DDR dadurch Vortei-
le erhielten. Dabei vergaß oder verdrängte Siegmund-Schultze, dass er und ande-
re den Musikkritikern den differenzierten Diskurs über die vielfältigen komposi-
torischen Möglichkeiten – mit wenig Erfolg – untersagten.590
588 Beispielsweise: "Immer wieder schleichen sich i d e o l o g i s c h e  und ästhetische 
Unsicherheit, ja, Verunsicherung ein, besonders was die kritische Wertung zeitgenössischer 
Musik und die Einordnung internationaler Tendenzen anbelangt." [AMZOLL: Gedanken, S. 
158).
589 In der Diskussion nach Thomas Müllers Referat "Zur Funktion der Musikkritik gegenüber 
unserem zeitgenössischen Musikschaffen" in der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 26. April 1980 äußerte sich Siegmund-Schultze positiv zu den Ausführungen, 
vergaß aber nicht die korrekte parteiliche Haltung zu erwähnen, die für einen guten Musikkriti-
ker maßgeblich sei, wobei solche Fragen in der weiteren Diskussion keine Rolle spielten. Als 
hier Siegmund-Schultze vorsichtig aus seiner Sicht fragwürdige Erscheinungen in der zeitge-
nössischen Musik der DDR ansprach, wurde ihm heftig von Thomas Müller widersprochen 
(HAh-VDK 200, o. S.).
590 Aussage nach Müllers Referat während der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-
Magdeburg am 26. April 1980 (HAh-VDK 200, o. S.). Siegmund-Schultzes Einforderung einer 
differenzierteren musikästhetischen Diskussion korrespondierte mit den Absichten des VKM 
Anfang der achtziger Jahre. Im vertraulichen internen Monatsbericht des VKM vom Oktober 
1981 heißt es: "Die Unsicherheiten in der ästhetischen Diskussion haben ihre Ursachen nicht 
im Vorhandensein subjektiver Standpunkte, sondern in der zunehmenden Differenzierung der 
subjektiven Standpunkte und ihrem widersprüchlichen Verhältnis zueinander, die allerdings 
nicht ausdiskutiert werden. Toleranz im Verhalten zueinander und das Offenhalten der ästheti-
schen Fragen sei notwendig, um zu gemeinsamen Ergebnissen zu kommen. Der Anspruch auf 
Äußerung von subjektiven Standpunkten rechtfertige nicht den 'Kleinvertretungsanspruch', wie 
er in 'radikalisierten Standpunkten' z. B. auf der Kulturbund-Konferenz in Halle aufgetreten sei 
[Konferenz "Musik der DDR im Spannungsfeld internationaler Musikentwicklung" am 11./12. 
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2. Zur Zeit, als die Avantgarde noch nicht sicher im Sattel saß und führende 
Musikfunktionäre im Sinne der sozialistischen Kulturpolitik allzu große Experi-
mente hinterfragten, steuerte die Musikkritik dagegen, indem sie mutig differen-
ziert über den Zusammenprall verschiedener musikästhetischer Konzepte berich-
tete. Komponisten wie Hans Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Wolfgang Stendel, 
Klaus-Dieter Kopf, Thomas Müller, Thomas Hertel erfuhren Ende der 1960er 
und im Verlauf der 1970er Jahre durchaus faire Besprechungen, die – wenn auch 
nicht der wichtigste Schritt – einen Beitrag dazu leisteten, dass zeitgenössische 
Musik im Sinne der um Gehör ringenden DDR-Avantgarde gestärkt werden 
konnte. Als dann der Verband zusehends die Avantgarde, konkret in Form von 
Gastspielen der Gruppe NMHE, zu akzeptieren hatte, verfuhr die Musikkritik 
erneut widerspenstig, wenn auch nunmehr in umgekehrte Richtung: Sie boykot-
tierte diese Ambitionen, indem sie offen bekannte, solche avancierten, auch den 
Werkbegriff hinterfragende Musikformen, nicht verstehen zu können oder zu 
wollen.591 Wenn Döpfner für die Musikkritik in Deutschland nach 1945 feststell-
te, dass die Kritiker Neue Musik zumeist lobten, um quasi "auf Nummer sicher" 
gehen zu können, dann lässt sich anhand der regionalen Musikkritik, zumindest 
im Raum Halle – Magdeburg, erkennen, dass hier durchaus Mut zum Wider-
spruch herrschte.592
September 1981]. Der dort allein gültig gemachte Traditionsbezug auf Schönberg und die 
Wiener Schule bzw. die Darstellung F. Goldmanns als maßgebenden Komponisten in der DDR 
muß für den Kreis der anwesenden Musiklehrer zumindest irritierend gewesen sein oder habe 
ihnen falsche Orientierungen gegeben. Die Formulierung unter Umständen auch extremer und 
zugespitzter Standpunkte sei unerläßlich für die Durchsetzung der Wahrheit." In Zukunft solle 
man für ein breiteres Meinungsspektrum sorgen, das heißt implizit also: auch konservativere 
Meinungen zulassen (HAh-VDK 241, o. S.).
591 Priebergs Standpunkt – "[...] der empfohlene ästhetische Konformismus liegt noch in weiter 
Ferne, obwohl VDK und Kulturverwaltung von jeher versuchten, die Musikkritiker von der 
Notwendigkeit parteilicher Musikbetrachtung zu überzeugen." – kann nunmehr zugestimmt 
werden (PRIEBERG: Musik im anderen Deutschland, S. 280). Schneiders Hinweis – "Der Mu-
sikkritik in der DDR war während der fünfziger Jahre die Aufgabe gestellt, [...] am komposito-
rischen Schaffen im eigenen Lande möglichst intensiv jene Beispiele zu loben und zu propagie-
ren, in denen man vermeintlich 'sozialistische Qualitäten' entdeckte." – ist dahingehend zu 
präzisieren, dass diese Aufgabe zumindest in der "Provinz" zeitgenössischer Musikszene oft-
mals nicht wahrgenommen wurde (Neue Musik im geteilten Deutschland. [Bd.1:] Dokumente 
aus den fünfziger Jahren, hrsg. und kommentiert von Ulrich DIBELIUS und Frank SCHNEIDER, 
Berlin 1993, S. 208).
592 Mathias O. C. DÖPFNER: Musikkritik in Deutschland nach 1945. Inhaltliche und formale 
Tendenzen. Eine kritische Analyse, = Europäische Hochschulschriften Reihe 36, Bd. 59, Frank-
furt am Main 1991, S. 289 ff.
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4. Schlussbemerkungen und Zusammenfassung
In einem Brief der Verbandsleitung des VDK an den BV-VDK Halle-Magde-
burg vom 10. November 1965 erläutert Gerhard Bab die Aufgaben, die die ins 
Leben gerufenen Musikaktivs für die kulturpolitischen Aufgaben der Bezirke 
einnehmen sollen: Das Musikaktiv solle vor allem die ständigen Kommissionen 
Kultur der RdB beraten, doch sei dies nicht gebührend realisiert. Bab fragt nun 
konkret nach der derartigen Praxis in den Bezirken Halle und Magdeburg: "Ist 
das Musikaktiv, und in welcher Weise, an den entscheidenden Problemen der 
Musikpolitik des Bezirkes beratend und mitwirkend beteiligt...?" Walther Sieg-
mund-Schultze kommentiert dies handschriftlich lapidar: "Theoretisch ja, prak-
tisch nicht!"1 Was hier für die nicht vorhandene Zuarbeit einer staatlichen Ein-
richtung gilt, lässt sich durchaus verallgemeinern: Die Geschichte der zeitgenös-
sischen Musik in Halle und Magdeburg ist eben auch eine Geschichte der beob-
achtbaren Diskrepanz zwischen theoretisch konzipierten Vorgaben zentraler 
Staats- und Parteiorgane und deren Adaption bzw. – aus welchen Gründen auch 
immer – gar Negation. Obgleich die breite Umsetzung eines wie auch immer zu 
verstehenden sozialistischen Realismus nicht gelang, gab es eine politische Initi-
ative, die gewisse Erfolge für sich verbuchen konnte: den musikalischen Bitter-
felder Weg. Die Erfolge lagen aber nicht in der Realisierung der hochgesteckten 
zentralen Ziele, im großen Stil einerseits die Werktätigen die "Höhen der Kunst" 
erstürmen zu lassen und andererseits die dort oben weilenden Komponisten in 
die "Niederungen" der sozialistisch-planwirtschaftlichen Produktion zu führen. 
Vielmehr erreichten die Arbeit der verschiedenen Zirkel mit Arbeitern bzw. 
Laien, die Vortragsreihen zur Musikgeschichte in den Betrieben und viele andere 
Initiativen, dass Arbeiter und Werktätige ihr Wissen über musikalische Ge-
schichte, über Methoden des Komponierens usw. vergrößern konnten. Dies kön-
nen sich die hierin involvierten Repräsentanten des Musiklebens, wie Karl Klei-
nig, Carlferdinand Zech, Fritz Ebert, Curt Dachwitz und Rudolf Hirte als Erfolg 
verbuchen lassen, auch wenn hieraus keine Massenbewegung erwuchs.
Vorgänge des Ablehnens kulturpolitischer Vorgaben vollzogen sich auf unter-
schiedlichen Ebenen: Der sanktionierte musikästhetische Diskurs wurde in Halle
und Magdeburg nicht nur zu einem Zeitpunkt abgelehnt, als sich auch an anderen 
Orten der DDR Tendenzen kompositionstechnischer Avanciertheit durchzuset-
zen begannen, sondern bereits auch in den 1950er und beginnenden 1960er Jah-
ren. Siegmund-Schultze gestattete eben das geistige Klima, das ein Werk wie 
Wohlgemuths "Streichquartett 1960" nicht nur überhaupt komponierbar, sondern 
1 HAh-VDK 31, S. 14. Die Antwort des Bezirkssekretariats vom 20. Dezember [sic] 1965 fiel 
entsprechend aus: Im Musikaktiv seien Claus Haake, Wilhelm Hübner und Konrad Sasse, aber: 
"Das Musikaktiv der Stadt [Halle] ist 'eingeschlafen'.", was auch auf ähnliche Weise für Mag-
deburg gelte (HAh-VDK 31, S. 12).
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auch uraufführbar machte – dies noch dazu nicht zu speziellen Tagen für zeitge-
nössische Musik, sondern am 27. April 1960, anlässlich eines Kammermusik-
konzertes im Rahmen der Händel-Festspiele – also vor einem internationalen 
Publikum. Als dann 1963 die periodische Durchführung der "Hallischen Musik-
tage" einsetzte, förderte Siegmund-Schultze auch hier in den 1960er Jahren 
Komponisten mit zuweilen "schrägen" ästhetischen Ansichten – sofern ein Min-
destmaß an Loyalität seitens der Komponisten zu bemerken war. Siegmund-
Schultze stellte sich zumeist nicht gegen den Ansturm der jungen Generation mit 
Hans Jürgen Wenzel, Gerd Domhardt, Klaus-Dieter Kopf und anderen und 
musste – auch wenn er es nicht immer verstand – deren ästhetisches Weltbild 
akzeptieren. Damit war er wegweisend für die Etablierung avancierten Kompo-
nierens in Halle und Magdeburg. Die Ambivalenz zwischen dem kulturpoliti-
schen Tun und Lassen – als Basis für die stilistische Pluralität – spiegelt sich 
besonders gut im Vorgehen von Walther Siegmund-Schultze wider, der jahr-
zehntelang die Geschicke Neuer und älterer Musik in den Bezirken Halle und 
Magdeburg lenkte: Unterlagen des Politbüros des ZK der SED erlaubten die 
Einsicht, dass das ZK der SED und das Ministerium für Kultur angewiesen wur-
den, Mitte der 1950er Jahre eine gründliche Kontrolle der ideologischen und 
kulturellen Situation im Bezirk Halle durchzuführen. Sofort wurde im Kompo-
nistenverband ein schärferer Ton angeschlagen, nicht zuletzt durch einen propa-
gandistischen Diskurs seitens des 1. Vorsitzenden Walther Siegmund-Schultze 
und des Komponisten Gerhard Wohlgemuth gegenüber "progressiven" Komposi-
tionstechniken, beispielsweise umgesetzt durch Heinz Röttger, und gegenüber 
Personen wie dem Generalmusikdirektor des Staatlichen Sinfonieorchesters Hal-
le, Horst Förster. Aber gerade bei Röttger und Förster wird eine weitere Ebene
der Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis offenbar: "Unterhalb" der direkten 
Förderung durch bzw. der direkten Auseinandersetzung mit Siegmund-Schultze 
gelang es Röttger, als GMD in Dessau seine eigenen dodekaphonen Werke jen-
seits des theoretischen Diskurses über den sozialistischen Realismus aufzufüh-
ren, und es gelang Förster, Konzertprogramme zu realisieren, die ihrerseits nicht 
den Vorgaben der kulturpolitischen Führung entsprachen.
Der Aufbruch zeitgenössischer Musik und avancierter Kompositionsmittel ge-
lang somit am theoretisch sanktionierten, offiziellen Diskurs vorbei. Natürlich 
zogen Städte wie Halle, Dessau und Magdeburg im Vergleich zu Berlin, Dresden 
und Leipzig aufgrund des Fehlens einer Musikhochschule weniger Repräsentan-
ten des Musiklebens mit nationalem Ansehen heran, und gerade die Akademie 
der Künste zu Berlin hatte mit Persönlichkeiten wie Paul Dessau gewichtige Für-
sprecher und Förderer von Komponisten, die sich der damals aktuellen Komposi-
tionstechniken bedienten. Die Bewegung zum Ausbruch aus der musikästheti-
schen Verkrustung entsprang eben nicht nur an den dominanten Orten für zeitge-
nössische Musik, sondern auch in der musikalischen "Provinz" durch Künstler-




Die Vertreter einer gemäßigteren musikalischen Sprache bekamen mehr und 
mehr Gegenwind zu spüren. Vor allem der Umgang der Führung des BV-VDK 
Halle-Magdeburg mit einer der Komponisten-Ikonen im Bezirk Halle, Hans 
Stieber, verlief zwiespältig. Stieber wurde – im Vergleich zu anderen Kom-
ponisten von Werken neuromantischer Faktur – zwar oftmals aufgeführt, aber 
seine kompositorisch-ästhetischen Ansichten hatten keine Relevanz für den Weg 
zeitgenössischen Komponierens in der Region: Stieber war mehr geduldet als 
geschätzt. Er spürte dies wohl und versuchte, durch noch mehr Aufführungen die 
Anerkennung zu erzwingen. Dadurch wäre auch das Missverhältnis zwischen 
den eigentlichen Aufführungszahlen und der Unzufriedenheit Stiebers zu erklä-
ren. Doch darf nicht übersehen werden, dass im Bereich des musikalischen 
Schaffens mit tendenziell traditionellen musikalischen Mitteln (Akzentstufentakt, 
Tonalität bzw. erweiterte Tonalität, konventionelle Spiel- und Gesangstechniken 
usw.) in den Bezirken Halle und Magdeburg zumindest e i n  Genre republik-
weite Anerkennung erfuhr. Komponisten wie Horst Irrgang und Siegfried Bim-
berg gelang es mit ihren Kompositionen für Chor a cappella bzw. mit Klavier-
oder Ensemblebegleitung oftmals, auch bei zentralen Berliner Musikfesten 
(Biennale, Musiktage) – öfter als im Vergleich zu Orchester- und Kammer-
musikwerken – vertreten zu sein. Diese "Trümpfe" hatten das Manko zu kom-
pensieren, dass eben im Vergleich zur anspruchsvollen Orchester- und Kam-
mermusikliteratur die Werke aus der untersuchten Region eine marginale Rolle 
spielten – dies offenbart die Durchsicht der maßgeblichen Konzertprogramme. 
Zum Renommee der Chorliteratur aus Halle und Magdeburg trugen vor allem die 
beiden bedeutendsten Chöre der Region, die Hallenser Madrigalisten und der 
Rundfunkchor Wernigerode, bei, die beide lange Jahre von Vorstandsmitgliedern 
des BV-VDK Halle-Magdeburg geleitet wurden.2 Beide Chöre waren gemein-
sam mit dem Händel-Festspielorchester und dem Staatlichen Sinfonieorchester 
bzw. der Halleschen Philharmonie die bedeutendsten Klangkörper in den Bezir-
ken Halle und Magdeburg, die neben der Konzerttätigkeit innerhalb der DDR 
auch oftmals in sozialistische Staaten bzw. auch in das NSW fuhren. 
Walther Siegmund-Schultze war somit der spiritus rector der Szene zeitgenössi-
scher Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg. Seinen Empfehlungen bei-
spielsweise zur Programmwahl der "Hallischen Musiktage" (HMT) oder der 
Einschätzung von Kompositionsaufträgen wurde seitens der politischen Träger 
gefolgt. Er war auch wesentlich für die Planung der Veranstaltungen des BV-
VDK Halle-Magdeburg und damit auch – je nach Auswahl der zu diskutierenden 
Kompositionen – für die "Dramaturgie" der Werkdiskussionen verantwortlich. 
Hierzu zählten die Mitgliederversammlungen (MV), davor obligatorisch die 
Sitzung des Vorstandes (BVOR) und wiederum davor gegebenenfalls das Partei-
2 Siegfried Bimberg gründete 1963 die Hallenser Madrigalisten und war ab 1964 im Vor-
stand, Friedrich Krell gründete den Rundfunkchor Wernigerode als Chor der Gerhard-Haupt-
mann-Oberschule im Jahre 1951 und war ab 1960 im Vorstand tätig.
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aktiv (PA). Neben der notwendigen Verständigung über ideologisch-politische 
Fragen im PA, bei dem nur SED-Mitglieder zugelassen waren, bereiteten Sieg-
mund-Schultze und die weiteren Mitglieder des BVOR die nachfolgende MV 
vor oder besprachen nochmals vergangene MV, diskutierten Arbeitspläne (des 
BV-VDK Halle-Magdeburg allgemein oder seiner einzelnen Sektionen), legten 
Zielsetzungen und Organisatorisches für kommende Veranstaltungen fest (bei-
spielsweise Verbandskonzerte, HMT, Auswahl von Referenten), besprachen 
Freundschaftsvereinbarungen mit Betrieben, bereiteten Wahlberichtsversamm-
lungen vor und diskutierten den Inhalt des von Siegmund-Schultze dort vorzu-
tragenden Rechenschaftsberichts, erörterten Fragen und Probleme zu den staatli-
chen und politischen Trägern (Rat des Bezirkes, Rat der Stadt, Bezirksleitung der 
SED), schätzten die Arbeit innerhalb der eigenen Sektionen ein, legten die Pro-
gramme für die HMT fest und behandelten Personalfragen der einfachen Ver-
bandsmitglieder (Aufnahme, Streichung, Hilfestellungen usw.). Die Mitglieder-
versammlungen selbst waren generell geprägt vom Diskurs über zeitgenössische 
Musik, die entweder über Medien oder live vorgestellt wurde. Hierzu gab es 
zuweilen analytische Einschätzungen durch Musikwissenschaftler und obligato-
risch eine nachfolgende Diskussion, wobei oftmals der Komponist des bespro-
chenen Werkes anwesend war. Neben Werken von Komponisten aus dem BV-
VDK Halle-Magdeburg wurden darüber hinaus Werke anderer Komponisten der 
DDR3 und des Auslands diskutiert.4 Die Diskussionen verliefen oftmals sehr 
lebhaft und mit harter Gegenüberstellung konträrer Meinungen. Von einer wie 
auch immer gleichgeschalteten Meinung, die mittels Protokollen der Berliner 
Verbandsleitung und darüber hinaus den führenden politischen Trägern des Lan-
des suggeriert werden sollte, kann hier nicht die Rede sein. Thematisiert wurden 
in diesem Rahmen weniger ideologische Implikationen, sondern vielmehr kom-
positionstechnische Fragen. Für die Wahrung der musikbezogenen Diskussion 
sorgten vor allem die führenden Komponisten des BV-VDK Halle-Magdeburg: 
Am stärksten brachten sich hierbei Gerhard Wohlgemuth, Gerd Domhardt und 
Hans Jürgen Wenzel ein.
Der Diskurs über zeitgenössische Werke war für die betroffenen Komponisten 
des BV-VDK Halle-Magdeburg existentiell, da die Meinungsbildung innerhalb 
der MV mitentscheidend dafür war, ob die Werke bei verbandseigenen Konzer-
ten oder Musiktagen aufgeführt werden sollten oder gar für "höhere" Aufgaben 
auf Republikebene zu empfehlen waren. Besser gestaltete sich die Situation für 
Komponisten, die zugleich als Dirigent einen "eigenen" Klangkörper zur Verfü-
gung hatten, mit dem sie die neu geschriebenen Werke aufführen konnten. Ob-
wohl der VDK hierbei oftmals versuchte, durch Intervention die Kontrolle über 
3 Beispielsweise R. Bredemeyer, M. Butting, J. Cilenšek, P. Dessau, P.-H. Dittrich, F. F. Fin-
ke, Fr. Geißler, Fr. Goldmann, W. Lesser, S. Matthus, E. H. Meyer, Fr. Schenker, K. Schwaen, 
J. P. Thilman.
4 Beispielsweise H. W. Henze, Kr. Penderecki, K. Stockhausen und I. Strawinsky.
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solch eine zielgerichtete Verbreitung zeitgenössischer Musik zu gewinnen, ge-
lang es ihm nicht, dieses eigentliche "Recht" auszuüben. Die Konzertprogramme 
der Orchester von Komponistendirigenten wie Heinz Röttger (Dessau), Hans 
Auenmüller (Halberstadt), Erich Kley (Quedlinburg), Wilhelm Hübner (Halle) 
und Curt Dachwitz (Magdeburg) enthielten auffallend viele eigene Werke der 
Dirigenten, noch mehr: Einige von ihnen wussten für sich selbst über die jewei-
ligen Orchester gezielt Aufträge (inklusive Uraufführung) zu vergeben, was zu 
einem perfekten "Kreislauf" führte: Orchester – Auftragsvergabe – Komposition 
– Abnahme des Werkes – Aufführung(en) durch das auftraggebende Orchester 
mit dem Komponisten als Dirigent am Pult. Die Macht der Dirigenten – nicht 
nur derjenigen, die selbst komponierten – erstreckte sich darüber hinaus auch auf 
die Disposition der Konzertprogramme. Wie zahlreiche propagandistische Arti-
kel und Aufrufe, beispielsweise in MuG, kundtun, konnte nicht dasjenige Maß 
an Förderung der Komponisten aus der DDR erzielt werden, welches man sei-
tens der kulturpolitischen Führung erwartete – und dies über Jahrzehnte hinweg. 
Es wurden nicht nur zu wenige Werke von Komponisten der DDR gespielt, son-
dern auch oftmals die "falschen" Kompositionen ausländischer, und hier vor 
allem Komponisten aus dem NSW. Daran änderten auch die periodisch einberu-
fenen Orchesterleitertagungen wenig. Es erstaunt auf den ersten Blick, dass die 
Staats- und Parteimacht nicht in der Lage war, mit sanktionierenden Mitteln dem 
Treiben der Orchesterleiter Einhalt zu gebieten, doch war man sich des Problems 
bewusst, dass viele Dirigenten fachlich unabkömmlich waren und an ihren Wir-
kungsorten oftmals eine derartige Rückendeckung seitens "ihres" Publikums 
hatten, dass es kaum jemand wagte, Orchesterleiter zu reglementieren – dies 
betraf auch den "renitentesten" Dirigenten der Region Halle-Magdeburg: Heinz 
Röttger. 
Auch hier kann verallgemeinert werden: Dirigenten und ihre Ensembles waren –
wie überall – die "Exekutive" in der Gestaltung des Musiklebens der DDR. Ihr 
Wissen, ihre Machtbefugnis und ihre Autorität konnten kaum beschnitten wer-
den.5 Sie wählten prinzipiell aus, wann und wie sie zeitgenössische Musik för-
dern wollten – bis hin zu aufwändigen Opernproduktionen, wie beispielsweise 
Christian Kluttigs Absicht, am Landestheater Halle Bredemeyers "Candide" 
uraufzuführen und Treibmanns "Der Preis" zu realisieren.6 Hätten sich Dirigen-
ten und ihre Musiker aber stur gestellt, wäre die Musikszene zum Erliegen ge-
kommen, zudem hätte sich die Staats- und Parteimacht den kollektiven Zorn der 
Bevölkerung zugezogen. Das Gleiche kann für andere musikalische Exekutivor-
5 Es sei nochmals daran erinnert, dass Thomas Sanderling als Leiter des HFO es akzeptierte, 
in den VDK aufgenommen zu werden, er sich aber niemals im Sekretariat oder bei Veranstal-
tungen des BV-VDK Halle-Magdeburg blicken ließ und sein Mitgliedsausweis heute noch in 
den Tiefen des Archivs des BV-VDK Halle-Magdeburg ruht – trotz jahrelang wiederholter 
Bitten seitens Siegmund-Schultzes an Sanderling, sich endlich zu engagieren. Sanderling 
ignorierte die Aktivitäten des BV-VDK Halle-Magdeburg konsequent.
6 Siehe hierzu Stadtarchiv Halle, Theaterregister 1495 und 1508.
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gane gesagt werden: Auch Interpreten waren nicht zu zwingen, sondern vorsich-
tig zu interessieren, im Rahmen der Aktivitäten des BV-VDK Halle-Magdeburg 
zeitgenössische Musik aufzuführen. Gut gepflegte Kontakte der Komponisten zu 
Musikern wie Ewald Fischer, Werner Hasselmann, Kurt Hübenthal, Thomas 
Just, Bärbel und Johannes Künzel, Dieter Streithof und Hans-Günther Wauer 
waren somit von eminenter Bedeutung, wenn es darum ging, eigene Werke zur 
Aufführung zu bringen. Schließlich entsprach – neben unangepassten Komponis-
ten, Dirigenten und weiteren Interpreten – auch die dritte Ebene im Bereich mu-
sikalischer Kommunikation nicht den in sie gelegten Erwartungen: Die Musik-
kritik als öffentliches Sprachrohr der Intentionen zeitgenössischer Musik hatte 
aufgrund ihrer breiten Rezeption in den Medien den nachhaltigsten Einfluss auf 
die Meinungsbildung gegenüber musikalischen Tendenzen. Über alle Jahrzehnte 
der Existenz der DDR hinweg versuchten die kulturpolitischen Träger, Musikkri-
tiker "auf Linie" zu bringen, die opportunen Werke zu propagieren und gegen 
unangemessene verbal mobil zu machen. Doch dies misslang trotz der zahlrei-
chen einberufenen Tagungen und Besprechungen mit Musikkritikern. Auch die 
Exekutive im Bereich musikalischer Rezeption pflegte ihre Freiheiten in der 
Berichterstattung und wurde dabei von den jeweiligen Redaktionen gut gedeckt. 
Somit wurden in den 1950er Jahren Werke von Röttger gelobt, solche von 
Wohlgemuth mit eminent kulturpolitischen Zielsetzungen wie seine Oper "Till" 
gnadenlos abgelehnt, die junge avancierte Musik am Ende der 1960er Jahre 
zumindest gewürdigt und die in der DDR avanciertest mögliche – aufgeführt von 
der Gruppe Neue Musik "Hanns Eisler" – zurückgewiesen.7
Die Exekutivkräfte in der Ausführung von Musik allgemein und zeitgenössischer 
Musik im Besonderen verfügten – im Gegensatz zu den theoretischen Festlegun-
gen, egal welcher Provenienz – über eine große Machtbefugnis.8 Dadurch er-
scheint der im Sinne des demokratischen Zentralismus theoretisch vorgezeichne-
te Ablauf in der Durchsetzung kulturpolitischer Ziele eher wie der Weg bewusst 
gesteuerter "Stiller Post": Die hierarchisch jeweils einen Schritt "darunter" lie-
gende Ebene konnte Vorgaben mit Geschick und Einschätzung der politischen 
Lage derart "adaptieren", dass es den eigenen Bedürfnissen entsprach – von der 
Steuerung seitens der Abteilung Kultur des ZK der SED bis zum Dirigenten und 
Interpreten am Pult bzw. dem Musikkritiker in seiner Redaktion. Dies heißt eben 
nicht, dass solche Vorgaben nicht in der Praxis umgesetzt wurden, sondern, dass 
7 Weitere Exekutivebenen, die im Rahmen der Arbeit nicht behandelt werden konnten, aber 
eine ähnliche Macht innehatten, waren Verlage, Rundfunk und Fernsehen sowie der große 
Komplex der Musikerziehung.
8 Das bedeutet, dass es in der D D R  zwar durchaus Aufführungsverbote, Abbruch von 
Karrieren, Ausübung psychischen Drucks, der zum Verlassen der DDR führte usw. gegeben 
hat, die nicht vergessen werden dürfen. Doch ist es Absicht dieses Abschnitts, Ergebnisse aus 
dem Musikleben der Region H a l l e - M a g d e b u r g , in der es kaum schwerwiegende 
Hinweise zu scharfen politischen Sanktionen gab, zu verallgemeinern. Wie gesagt bildete die 
größte diesbezügliche Ausnahme Christfried Schmidts jahrelang verzögerte Karriere.
SCHLUSSBEMERKUNGEN UND ZUSAMMENFASSUNG
307
es den f r e i w i l l i g e n  Bedürfnissen der Exekutivebene oblag, sie zu reali-
sieren.
Könnte man bis hierhin noch argumentieren, dass die Front der zuweilen reniten-
ten musikalischen Exekutive möglicherweise nicht im Einklang mit den Bedürf-
nissen des (idealerweise) großteils aus Arbeitern und Werktätigen bestehenden 
Konzertpublikums lag, so wurde das Publikum, wenn es inadäquat reagierte, als 
"nicht repräsentativ für unsere Gesellschaftsordnung"9 bezeichnet. Dies war die 
endgültige Preisgabe der musikalisch-kulturpolitischen Absichten: Der Kreis 
schloss sich, indem renitente Komponisten für renitente Interpreten schrieben, 
die von renitenten Zuhörern akklamiert wurden. Dass nicht kulturpolitische In-
tentionen, sondern allein das Publikum das Maß der Dinge war, wurde am 12. 
Oktober 1983 von S. Köhler in einem internen Bericht über die gegenwärtige 
Entwicklung der Musik in der DDR an Ursula Ragwitz ausgesprochen: "Die 
nicht aufzuhaltende Demokratisierung der Musik hat den Hörer, das Volk, den 
Konsumenten (oder wie auch immer wir sagen wollen) zum Souverän gemacht. 
Er entscheidet, was er hören will und was er nicht hören will […]. Diese Souve-
ränität muß vom Komponisten zur Kenntnis genommen werden."10
Die erste Ebene solchen Aufbegehrens bildeten Komponisten, die nicht mehr 
gewillt waren, eingetretene Pfade des musikästhetischen Diskurses mitzutragen. 
Neben ersten Schritten von Röttger und Wohlgemuth in den 1950er Jahren bzw. 
ab Mitte der 1960er Jahre vollzog sich, ähnlich wie auf Republikebene, ein Ge-
nerationswechsel innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg. Komponisten wie 
Stieber starben, Wohlgemuth und Kallausch waren 40 Jahre alt und älter, und 
junge Komponisten, alle in etwa zwischen 1932 (Christfried Schmidt) und 1945 
(Gerd Domhardt) geboren, drängten nach. Zur gleichen Zeit, als sich in Berlin, 
Leipzig und Dresden Komponisten wie Bredemeyer, Goldmann, Schenker, Ditt-
rich, Matthus und Katzer aufmachten, neues kompositionstechnisches Terrain zu 
erobern, setzten sich in den Bezirken Halle und Magdeburg bis Ende der 1970er 
Jahre Komponisten wie Domhardt, Hertel, Kopf, Th. Müller, Th. Reuter, Chr. 
Schmidt, Stendel, H. J. Wenzel mit ihren Werken durch, indem die Führung des 
BV-VDK Halle-Magdeburg – wie oben angedeutet – solche Kräfte generell 
förderte oder zumindest tolerierte. Diskriminierung, wie sie Christfried Schmidt 
erfahren musste, war die Ausnahme von dieser Regel. Durch Werkdiskussionen, 
Akzeptanz des Auditoriums während der Mitgliederversammlungen und an-
schließenden Aufführungen zu den HMT kam ein Kreislauf in Gang, der die 
Komponisten gegenseitig im Entschluss, avancierte Mittel auszuprobieren, 
stärkte. 
9 Karl-Ernst Bergunder während der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg 
am 10. Februar 1968, nachdem in einem Konzert das von Haake und Siegmund-Schultze ve-
hement abgelehnte "Natura sonoris" von Penderecki derart großen Erfolg beim Publikum 
erzielte, dass es wiederholt werden musste). Das Protokoll ist als Faksimile auf S. 318 veröf-
fentlicht.
10 SAPMO-BArch, DY 30/ vorl. SED 32726/2.
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Die Konsequenz war, dass der quasi "reaktionäre" Weg zurück zu einstmaligen 
musikästhetischen Positionen nicht toleriert wurde – dies musste vor allem der 
Magdeburger Komponist Dieter Nathow erfahren.11 Trotz der prinzipiellen zeit-
lichen Überlappung im Beginn des experimentellen Umgangs mit avancierten 
Kompositionsverfahren treten deutliche Unterschiede zu Tage, da in der unter-
suchten Region einige Genres, die in den Zentren zeitgenössischen Komponie-
rens Berlin, Leipzig und Dresden, Bedeutung erlangten, nicht Fuß fassen konn-
ten. Hierzu zählen elektroakustische Musik, Musik mit Live-Elektronik, Multi-
media und szenische Kammermusik.12 Die fehlende Beachtung hatte wohl unter-
schiedliche und nicht prinzipielle Ursachen, beispielsweise fehlten die Voraus-
setzungen für elektroakustisches Komponieren dadurch, dass es in den Bezirken 
Halle und Magdeburg kein adäquates Studio gab.
Damit nahmen die Komponisten der untersuchten Region – aus der Sicht um-
fangreicher Möglichkeiten der Materialdisposition – quasi eine "Mittelstellung" 
ein: Einerseits gelang es, Verfahren wie Dodekaphonie und gebundene Aleatorik 
mit erweiterten Spieltechniken anzunehmen und anzuwenden, doch weitere 
Schritte, vor allem im Bereich der Integration szenischer Dramaturgie, wurden in 
Halle und Magdeburg nicht mitgetragen. Die "Strafe" folgte insofern auf dem 
Fuß, als die republikweit führenden Propagandisten der Szene zeitgenössischer 
Musik die in der "Provinz" vertretene Progressivität nicht zu würdigen bereit 
waren. Repräsentanten wie Frank Schneider ist es zu verdanken, dass sie den äs-
thetischen Diskurs vorantrieben und durch die perpetuierende Wiedergabe in 
zahlreichen Publikationen einen "Kanon" an Persönlichkeiten schufen, die sich 
ins Gedächtnis einprägten: Konkret nennt Schneider oftmals Reiner Bredemeyer, 
Paul-Heinz Dittrich, Friedrich Goldmann, Georg Katzer, Siegfried Matthus und 
Friedrich Schenker.13 Damit schuf Schneider – als "Jean Cocteau" der DDR –
11 Seine Werke wurden beispielsweise in den Mitgliederversammlungen des BV-VDK Halle-
Magdeburg vom 19. Februar 1966 (HAh-VDK 178, o. S.), vom 11. Februar 1967 (HAh-VDK 
9, S. 305 ff.) und vom 18. Mai 1974 (HAh-VDK 148, o. S.) negativ bewertet. Zudem evaluierte 
Siegmund-Schultze – und dies ist ein sehr seltener Vorgang – eine seiner Kompositionen 
negativ und ersuchte auch nicht um Aufführung und Drucklegung des Werkes (Die Werkein-
schätzung ist als Faksimile auf S. 384 veröffentlicht.). Nathow wehrte sich auch vehement 
gegen diese Einschätzungen und wusste, für seine Werke zahlreiche Aufführungen möglich zu 
machen. In einem Brief vom 18. November 1977 schrieb er Walther Siegmund-Schultze, dass 
er sich dessen Attacken nicht gefallen lasse: "Ich möchte Ihnen jetzt in aller aller [sic] Klarheit 
sagen, daß ich mich nicht von Ihnen, auch wenn Sie Nationalpreisträger sind, symbolisch vor 
Kollegen und staatlichen Stellen auf die 'Schulbank' degradieren lasse. Ich weiß ganz genau, 
warum ich so schreibe, und weiß auch, daß ich das Ziel, was mir vorschwebt, noch nicht er-
reicht habe." (HAh-VDK 246, S. 199 f.; der Brief ist als Faksimile auf S. 385 veröffentlicht).
12 So spielen in Kathrin Eberls Dissertation (Zur Entwicklung des elektroakustischen Musik-
schaffens in der DDR unter besonderer Berücksichtigung kompositorischer Gestaltungsweisen, 
Diss. Halle (Saale) 1990, passim) Komponisten aus der Region Halle-Magdeburg keine Rolle.
13 Besonders deutlich zu sehen bei Frank SCHNEIDER: Momentaufnahme. Notate zu Musik und 
Musikern in der DDR, Leipzig 1979.
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eine hermetische DDR-"Groupe des Six", die in ähnlicher Weise wie das histori-
sche Vorbild Personen mit heterogenen ästhetischen Konzepten und einer ge-
meinsamen Ablehnung des ästhetischen Establishments vereinte. Das hierbei von 
Schneider bewusst angestrebte Ziel war eine größere propagandistische Außen-
wirkung im Machtkampf mit den Vertretern traditioneller Auffassungen von 
sozialistischem Realismus im Sinne einer "self fullfilling prophecy". Der Nach-
teil dieser Positionierungen war, dass diejenigen Komponisten, die hier nicht 
integriert waren, es von vornherein schwerer hatten, sich Gehör zu verschaffen. 
Halleschen und Magdeburger Komponisten gelang es ab den 1970er Jahren 
kaum, sich im Republikmaßstab in gleicher Weise durchzusetzen – beispielswei-
se bei zentralen Musikfesten in Berlin.
Differenziert werden muss auch zwischen den unterschiedlichen Möglichkeiten 
in den Bezirkshauptstädten Halle und Magdeburg, zeitgenössische Musik zu 
schaffen. Halle hatte während der gesamtem "Lebenszeit" der DDR die diesbe-
zügliche Hegemonie über Magdeburg – ausgehend von Halles Führungsrolle im 
Land Sachsen-Anhalt, das bis 1952 bestand. In Halle war der Sitz des BV-VDK 
Halle-Magdeburg, dessen Leiter – anfangs Fritz Reuter und dann Walther Sieg-
mund-Schultze – Repräsentanten des halleschen Musiklebens bzw. der Landes-
und Bezirksleitung waren. In Halle gab es spätestens seit 1954 Musikfeste zur 
Förderung zeitgenössischer Musik und damit auch ein Publikum, das sich an 
solche Musik "gewöhnen" konnte, ein musikwissenschaftliches Universitätsinsti-
tut, das sich zwar nicht zentral, aber auch mit zeitgenössischer Musik beschäftig-
te, einige zuweilen auch renommierte Komponisten, die als Propagandisten sol-
cher Musik wirkten, eine spezielle Konzertreihe, ein spezielles Ensemble und 
eine gute Kooperation mit den Staats- und Parteiorganen – kurz: Zeitgenössische 
Musik war in einem gewissen Rahmen in der öffentlichen Diskussion und hatte 
ihren Platz im Kulturleben der Stadt. Diese Integration fehlte in Magdeburg über 
viele Jahre fast vollständig. Die zeitgenössische Musik repräsentierte hier in den 
1950er Jahren der Komponist Rudolf Hirte, der einer neuromantischen Diktion 
frönte. Erst ab Ende der 1960er Jahre rückten mit Kopf, Stendel, Stojan Stojant-
schew, Günther Dörr und Nathow jüngere Komponisten etwas stärker ins Ram-
penlicht, ohne jedoch aus dem Schatten hallescher Größen heraustreten zu kön-
nen.14 Die Ursachen hierzu lagen jedoch nicht in der fehlenden Eignung der 
14 Es wurde mehrmals versucht, in Magdeburg auch VDK-Strukturen zu installieren, bei-
spielsweise eine eigene Sektion, die in Magdeburg wirken kann – wie es Kopf in einem Brief 
an Thom vom 5. März 1976 formuliert: "Eine Möglichkeit größerer Aktionsfähigkeit Magde-
burger Komponisten sehe ich allerdings vorrangig in der Gründung eines Sektors innerhalb 
des Komponistenverbandes Halle/Magdeburg i n  M a g d e b u r g .  Von den Erfahrun-
gen in Halle ist abzulesen, wie wichtig solch eine Arbeitsgemeinschaft (s. die AJK) für das 
Leben des gesamten Verbandes, zu welchem ja neben Halle der Bezirk Magdeburg gleichbe-
rechtigt gehört, ist." Kopf könne wegen verschiedener Verpflichtungen als Musiker eben nicht 
mehr zu den Sektionssitzungen nach Halle fahren, wohingegen der Besuch von Veranstaltun-
gen in Magdeburg sehr wohl möglich wäre (LHASA-MD, Rep M1, 12132).
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Magdeburger, sondern in der viele Jahre fehlenden Bereitschaft staatlicher und 
parteilicher Träger, mit der Führung des BV-VDK Halle-Magdeburg zusammen-
zuarbeiten. Der politische Wille, eine Szene zeitgenössischer Musik in Magde-
burg aufzubauen, war bis in die 1980er Jahre hinein schlichtweg nicht ausrei-
chend vorhanden. Erst im Laufe der 1980er Jahre wurden – oftmals durch Privat-
initiative der Komponisten selbst – Konzertreihen ins Leben gerufen, Diskussi-
onskonzerte veranstaltet, ein Ensemble für zeitgenössische Musik gegründet 
("Gruppe Neue Musik Magdeburg") und schließlich 1987 erstmals Musikfesttage 
des Bezirkes Magdeburg durchgeführt. Es liegt nahe, dass es Magdeburg bis zur 
politischen Wende nicht mehr möglich war, den Rückstand gegenüber Halle 
aufzuholen.15
"Der Marxismus ist vom Staat, von der Partei, allmählich zersetzt worden, der 
revolutionäre Diskurs vom staatlichen erstickt. Gefährlich waren die Marxisten. 
Auch das Subversive an Brecht war sein Marxismus. Politische Gefangene durf-
ten Marx nicht lesen.":16 Hallesche und Magdeburger Komponisten der um 1940 
geborenen Generation vereint aber, trotz der heterogenen Entwicklung einer 
Szene zeitgenössischer Musik, die Spurensuche und musikalische Verarbeitung 
gesellschaftlicher Verhältnisse – jenseits der kulturpolitischen Doktrin. Die ei-
gentlichen "Spannungen der gesellschaftlichen Realität"17 waren die intentionale 
Ausgangsbasis, auf die gerade mit avancierten musikalischen Mitteln aufmerk-
sam gemacht werden konnte. Ein derart adaptierter sozialistischer Realismus 
stand dem theoretisch und a priori festgelegten in gleicher Weise konträr gegen-
über wie die Lebenswirklichkeit der DDR der politisch propagierten, an der 
Realität vorbeizielenden Lebenswelt. Insofern suchten engagierte Komponisten, 
die an eine wie auch immer geartete Zukunft der DDR glaubten, in ähnlicher 
Weise wie Schriftsteller und bildende Künstler den gesellschaftspolitischen Dis-
15 Geplant war, die aufblühende Szene zeitgenössischer Musik in Magdeburg musikwissen-
schaftlich zu betreuen: In einem Brief von Rüdiger Pfeiffer an Paul Schubert vom 1. Februar 
1989 wurde angeregt, ein Zentrum für zeitgenössisches Musikschaffen des Bezirkes Magde-
burg zu gründen. Aufgaben wären u. a. das Sammeln und Archivieren von Partituren, die 
Verfertigung musikalischer Analysen, die Abgabe von Werkempfehlungen für Interpreten, die 
Popularisierung der Arbeiten Magdeburger Komponisten usw. Kooperationen sollten mit dem 
VKM und anderen musikalischen Institutionen erfolgen. Es sollten auch Veranstaltungen wie 
Studiokonzerte organisiert werden, Kontakte mit Großbetrieben wären zu schaffen, die Musik-
festtage in Magdeburg sollten als Biennale durchgeführt werden. Dies solle in drei Phasen 
vonstatten gehen: "1. Phase: 1989 Beauftragung eines Musikwissenschaftlers mit dem Aufbau 
des Zentrums für zeitgenössisches Musikschaffen möglicherweise in Zusammenarbeit mit der 
Außenstelle Magdeburg der Hochschule für Musik 'Felix Mendelssohn Bartholdy' (Vorschlag: 
Dr. R. Pfeiffer)" bis hin zu: "3. Phase: eigenständige musikwissenschaftliche Einrichtung [.]"
(LHASA-MD, Rep P 13, SED-BL Magdeburg, 22832, S. 79 ff.).
16 Heiner MÜLLER: Krieg ohne Schlacht. Leben in zwei Diktaturen, Köln 21994, S. 123.
17 Albrecht von MASSOW: Autonomieästhetik im Sozialistischen Realismus, in: Zwischen 
Macht und Freiheit. Neue Musik in der DDR, hrsg. v. Michael Berg u. a., = KlangZeiten –
Musik, Politik und Gesellschaft 1, Köln 2004, S. 161 f.
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kurs mit "revolutionärer Unruhe", wie es Domhardt formulierte.18 Systemkritik 
und SED-Parteibuch schlossen sich – wie man vorschnell naiverweise glauben 
könnte – eben nicht aus. Komponisten wie H. J. Wenzel und G. Domhardt (und 
im Republikmaßstab: P. Dessau und Fr. Schenker) lebten in der Dialektik zwi-
schen Aufbruch und Bestätigung19 des Sozialismus der DDR. Unterstützung 
erhielten sie hierbei durch die "avancierte" Argumentation seitens der Musikwis-
senschaftler, die – wie beispielsweise Frank Schneider, Stefan Amzoll, Günter 
Mayer, Harry Goldschmidt, Gerd Rienäcker, Klaus Mehner und ab den 1960er 
Jahren auch Georg Knepler – verkrustete Analysemethoden, Einschätzungen 
zum sozialistischen Realismus und zur Widerspiegelungstheorie nicht länger 
akzeptierten.20 Die genannten Repräsentanten – ob SED-Mitglieder, oder nicht –
18 Liesel MARKOWSKI: Engagement und Klarheit der Aussage. Werkstattgespräch mit Gerd 
Domhardt, in: MuG 26, 1976, S. 11.
19 Zu den unausgesprochenen Abmachungen zwischen versorgendem Staat und versorgtem 
Bürger zählten eben auch Loyalitätsbekundungen, wenn diese gewünscht wurden. Ein Beispiel 
soll hier genügen: "Unsere Kunst – ein wichtiger Beitrag für die Stärkung der sozialistischen 
Heimat. Willenserklärung von Künstlern, Schriftstellern, Wissenschaftlern und Kulturfunktio-
nären zu Ehren des XI. Parteitages" erschien als offener Brief an Erich Honecker im Neuen 
Deutschland vom 5. Februar 1986: Die Unterzeichner aus dem Bezirk Halle versicherten hier, 
dass sie auch weiterhin alles zum Wohl der SED beitragen werden. Das Leben seit dem 10. 
Parteitag der SED habe sich überall verbessert: "Die Zunahme des internationalen Ansehens 
und Einflusses der Deutschen Demokratischen Republik, die überall sichtbaren wirtschaftspoli-
tischen Fortschritte, die für jeden von uns fühlbaren Verbesserungen der Lebens- und Arbeits-
verhältnisse geben uns die Gewißheit, daß die unter Ihrer Leitung gestaltete Politik von Partei 
und Regierung auch weiterhin optimale Bedingungen für das Leben unseres Volkes und die 
Entwicklung der sozialistischen Gesellschaft schaffen wird." Danach erfolgte ein Aufruf gegen 
den Imperialismus und für die enge Bindung an die UdSSR mit ihrem Staatsoberhaupt Michail 
Gorbatschow. Weiter hieß es: "Zurückblickend können wir mit Freude feststellen, daß sich 
durch die Fürsorge der Partei der Arbeiterklasse und der Organe unseres Staates die materiel-
len Bedingungen der kulturell-künstlerischen Arbeit im Bezirk Halle weiter verbessert haben." 
Abschließend wurde Honecker für alles Geleistete gedankt. Unterzeichnet wurde diese Erklä-
rung seitens zahlreicher musikalischer Repräsentanten (Komponisten, Musikwissenschaftler, 
Interpreten, Musikerzieher usw.). Solche Willensbekundungen machen es verständlich, dass 
mancher Führungskader der DDR wähnte, von "seinem" Volk geliebt zu werden.
20 Die Literatur zu musikästhetischen Fragen gibt hiervon deutlich Kunde, beispielsweise die 
Beiträge in Musikästhetik in der Diskussion. Vorträge und Diskussionen, hrsg. v. Harry 
GOLDSCHMIDT und Georg KNEPLER, Leipzig 1981. Hierin sparten die beiden Herausgeber 
auch nicht mit Seitenhieben gegenüber den bisher erschienenen Publikationen zu diesem The-
ma: So werde hierüber neuerdings wieder mit viel Interesse gearbeitet: "Von neuen Impulsen, 
neuen Ansätzen und Aspekten werden offenbar andere als die alten Antworten erwartet." (Har-
ry GOLDSCHMIDT und Georg KNEPLER: Vorwort, in: Musikästhetik in der Diskussion. Vorträ-
ge und Diskussionen, hrsg. v. dens., Leipzig 1981, S. 7). Gelegenheiten für eine kritische 
Auseinandersetzung mit den Lebensverhältnissen in der DDR ergaben sich oftmals dann, wenn 
dies im Mantel der Kritik gegenüber außerhalb der DDR stattfindenden politischen Gescheh-
nissen vonstatten ging. Thomas Hertel nennt hier ein Beispiel: 1974 nahm er einen Kompositi-
onsauftrag des BV-VDK Halle-Magdeburg an, um mit dem Werk "Dokumentation für Graphik 
und Instrumente" die Solidarität mit dem chilenischen Volk nach dem politischen Umsturz zu 
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stellten durch ihre engagierte, parteiliche Musik mit ihrem kritisch-"realeren" 
Blick auf die Antagonismen der Gegenwart permanent die Existenz der damals 
aktuellen DDR in Frage: "Ihre Musik wollte den Dialog, auch den kritisch sezie-
renden, mit der umgebenden Gesellschaft, sie wollte beim Hören 'ankommen', 
ihn sinnlich und geistig reizen – auch dadurch, daß sie reale Probleme und be-
drängende Zeitfragen von der großen Politik bis zur kleinen Privatsache konkre-
ter, plastischer, offensiver thematisierte als früher."21 Was sie nicht wussten, ist, 
dass sie wie auch die anderen kritischen Künstler – an der Spitze standen hier die 
republikweit bekannten Literaten – damit nicht an einer Erneuerung der DDR 
arbeiteten, sondern an ihrem Ende.
Die zeitgenössische Musik der DDR löste den gordischen Knoten im Kampf um 
die Hegemonie, über kompositorische Verarbeitungsverfahren und Werkdrama-
turgien frei verfügen zu können, wie es positiv Siegfried Bimberg beschrieb: "In 
bezug auf die Fragen nach den Entwicklungs- und Bewegungsgesetzen der Küns-
te und – im weiteren Sinne – im Kunstprozeß zeigt der Diskussionsstand in der 
Gegenwart, daß die Orientierung nach einer Widerspruchsfreiheit überwunden 
ist."22 Doch bildete gerade dieser Erfolg die Grundlage für eine Identitätskrise in 
den 1980er Jahren, die zumindest zwei Ursachen hat:23
1. Petra Stuber erkannte im Bereich der Theaterlandschaft der DDR eine Ten-
denz, die analog auch für die zeitgenössische Musik der DDR gelten kann: Wenn 
avantgardistische Formen und Theaterorganisationsmodelle nicht mehr als sub-
versive Alternative gelten, sondern als anerkannte Bewegung "honoren" Status 
demonstrieren. "Der Auftrag in seinem Wesen sollte natürlich die Ablenkung von der eigenen 
gesellschaftlichen Problematik beinhalten; also galt es, in einer solidarischen Gradwanderung 
[sic] die eigene Betroffenheit gegen die offizielle Solidarität auszutarieren: Was in Chile die 
körperliche Zerstückelung der Humanität bedeutete, beinhaltete in der DDR natürlich lediglich 
die Unterdrückung der eigenen kreativen Stimme." (Thomas HERTEL: Erinnerungen. Warum 
"Grenzüberschreitungen"? – warum "Szenische Musik"? Zur Entstehung von Kompositionen 
zwischen Autonomie und Musiktheater, in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhun-
dert, Kgr.-Ber. Dresden 2000, hrsg. v. Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Teil III: 1966-
1999, = Musik in Dresden 6, Laaber 2004, S. 355). Es würde sich wohl lohnen, die aus dem 
gleichen Anlass komponierten Werke von P. Freiheit ("Chilenisches Konzert für Flöte, Alt und 
Orchester"), G. Domhardt ("Melodramen für Chile") und Th. Müller ("Epitaph für Pablo Neru-
da") dahingehend zu analysieren. Gerade Müller meinte im Hinblick auf das letztgenannte 
Werk: "Ich möchte die Menschen sensibler machen, mitteilsamer, sie aktivieren, daß sie mit 
Lust unsere Gesellschaft immer weiter nach vorn verändern. Im übrigen war die Musik zu 
keiner Zeit unpolitisch. Sie war immer Träger von Ideologie. Das heißt, daß ich auch meinen 
Standpunkt mitteilen muß, gerade jetzt, wo es um Krieg oder Frieden geht." (Interview von 
Thomas Stein mit Thomas Müller in der "Freiheit" vom 15. Januar 1982).
21 Neue Musik im geteilten Deutschland. Bd.3: Dokumente aus den siebziger Jahren, hrsg. und 
kommentiert von Ulrich DIBELIUS und Frank SCHNEIDER, Berlin 1997, S. 167.
22 Siegfried BIMBERG: Kontrast als musikästhetische Kategorie, Berlin 1981, S. 27 f.
23 Reflektiert bereits bei Frank SCHNEIDER: Raum für vieles: Komponieren zur Zeit. Einige 




und staatliche Anerkennung bekommen, überleben sie sich als Mittel des kriti-
schen Einwands. Der Anspruch, neue Alternativen unter großem Gegendruck 
durchsetzen zu müssen, versiegt, wenn der Gegendruck zum staatsmännischen 
Handschlag und Erhalt des National- oder Kunstpreises mutiert.24
2. Überblickt man die Kulturszene der DDR in den 1980er Jahren, wird deutlich, 
dass es auch noch zu diesem Zeitpunkt repressives Vorgehen gegenüber unange-
passten Schriftstellern gab, ihre Überwachung seitens des MfS zuweilen sehr 
intensiv erfolgte, die Publikation alternativer Zeitschriften verhindert wurde, 
kurz: Das Klima zwischen den Schriftstellern und der politischen Führung gene-
rell alles andere als positiv war. Über dem Bereich der zeitgenössischen Musik 
lag hingegen im Vergleich dazu eine merkwürdige Ruhe: Zwar wurde über "Po-
sitionen und Überlegungen zur weiteren Entwicklung der sozialistischen Musik-
kultur der DDR" jahrelang diskutiert, doch scheint sich das Interesse seitens der 
Staats- und Parteiführung, grundsätzlich den Kurs der Entwicklung zeitgenössi-
schen Komponierens vorgeben zu wollen, im Vergleich zu den Jahrzehnten zu-
vor, verringert zu haben – zeitgenössische Musik wurde zudem nicht als intellek-
tuelle Bedrohung der Staatsfundamente angesehen.25 Demgemäß interessierte 
24 Petra STUBER: Spielräume und Grenzen. Studien zum DDR-Theater, = Forschungen zur 
DDR-Gesellschaft o. Nr., Berlin 1998, S. 253. Mit Christfried Schmidt erhielt 1987 ein ehema-
liger Komponist aus dem BV-VDK Halle-Magdeburg den Kunstpreis der DDR, der die 
Staatsmacht künstlerisch direkt attackierte, beispielsweise mit dem kritischen Stück "Tonset-
zers Alptraum" von 1973. Die Grundlage für eine derartige Anpassung der politischen Träger 
an das real Geschehene hat darin seine Begründung, dass die schweren Auseinandersetzungen 
während der Phase der Durchsetzung avancierter Musik im Nachhinein als konsequent be-
schrieben wurden, beispielsweise bei Spahn: "Die in den frühen siebziger Jahren sich in dem 
kompositorischen Schaffen ausprägende Wertschätzung der ästhetischen Subjektivität – auch 
des Subjekts Komponist – führte zu einem Gewinn an neuer Klanglichkeit, differenzierten Aus-
drucksmitteln, stärkerer Betonung des Einmaligen, Besonderen eines Komponisten und seines 
Werkes. Die sozialistische Gesellschaft förderte ein wachsendes Selbstbewußtsein bei jenen, 
die mit Eigenem, Neuem, musikalisch bisher hierzulande Nichtgehörtem an der Gestaltung so-
zialistischer Musikkultur teilhatten." (Peter SPAHN: Gesellschaft – Komponisten – Medien. 
Aspekte sozialistischer Musikkultur in der DDR, Berlin 1987, S. 126 f.). Siehe hierzu auch 
Neue Musik im geteilten Deutschland. Bd.4: Dokumente aus den achtziger Jahren, hrsg. und 
kommentiert von Ulrich DIBELIUS und Frank SCHNEIDER, Berlin 1999, S. 177 f.
25 Mielke witterte auch in der DDR ein ähnlich kritisch????????????????? ??? ???????????????
Sein Schreiben vom 25. August 1968 an die MfS-HA der Bezirksverwaltungen enthält eine 
Liste besonders gefährlicher Bevölkerungsschichten: Zu den Künstlern zählten hier "Theater-
schaffende", Schriftsteller, Grafiker, Maler, Bildhauer, Schauspieler und Sänger – Komponis-
ten sind nicht erwähnt (Armin MITTER und Stefan WOLLE: Untergang auf Raten. Unbekannte 
Kapitel der DDR-Geschichte, München 1993, S. 458). In einem Brief von Ernst Hermann 
Meyer und Wolfgang Lesser an Kurt Hager und Erich Honecker vom 7. März 1988 äußerten 
sich beide ausführlich über die vergangene Musik-Biennale und kritisierten deutlich, dass sich 
die Partei- und Staatsführung nicht bei den Veranstaltungen sehen ließ: "Damit entstand in der 
Öffentlichkeit zwangsläufig der Eindruck, das Schaffen unserer Komponisten werde wenig 
geschätzt." Die Mitglieder des VDK seien über dieses Verhalten sehr enttäuscht gewesen. 
Hager antwortete an Meyer am 14. März 1988 mit warmen Worten des Bedauerns, auch wür-
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sich auch das MfS kaum für die Komponisten und ihre "unverständlichen" Wer-
ke, sondern vielmehr für die heiße Frage, ob die Gefahr bestehe, dass Musiker 
bei Reisen in das NSW "Republikflucht" begehen könnten. Gerade in den bedeu-
tenden Orchestern wie der Halleschen Philharmonie und dem HFO saßen zahl-
reiche IM an den Pulten, die ihre Kollegen und sich auch gegenseitig überwach-
ten. So waren Statements, wie das folgende von Rackwitz, Makulatur: "Genosse 
Werner Rackwitz gab zu bedenken, daß unsere Auffassungen von der Weite und 
Vielfalt der Kunst von manchen Künstlern unangebrachte Ausdehnung erfahren 
und unsere Position somit pluralistisch entstellen. Unsere politische Arbeit als 
Genossen müsse auch gegenüber Fragenden und Schwankenden wachsamer und 
aufmerksamer werden."26
Die Frage nach den künstlerisch-ästhetischen Reibungspunkten, die zugleich die 
Legitimität des eigenen Schaffens betrifft, kulminiert in der Frage, an wen sich 
der Komponist eigentlich wendet. Mit dem begrüßten Einzug avancierter Mate-
rialverfahren des Westens und des Ostens ging eine weniger wünschenswerte 
Begleiterscheinung einher: Die Ansprüche, solche Musik verstehen zu können, 
wuchsen enorm, und somit erlebte die Szene zeitgenössischer Musik in den Be-
zirken Halle und Magdeburg das gleiche Schicksal wie diejenigen Komponisten 
und Gruppierungen, die sich den aktuellsten Materialstand aneigneten. Während 
Kompositionen wie Wohlgemuths 2. Streichquartett von 1968/69 auch dem 
gegenüber aktueller Musikästhetik nichtversierten Ohr sich tendenziell leicht 
erschließt, erfordert das zeitgleich entstandene "Concerto grosso" von H. J. 
Wenzel eine überdurchschnittliche Kenntnis des zeitgenössischen musikalischen 
Diskurses. Die Folge war, dass die Zuhörerzahlen bei den Konzerten mit aus-
schließlich zeitgenössischer Musik und den HMT spätestens ab Ende der 1960er 
Jahre klein blieben. Die Szene zeitgenössischer Musik eroberte sich – zumindest 
in der Region Halle-Magdeburg – eine ästhetische Nische aber um den Preis, 
dass kaum jemand aus der Öffentlichkeit diese Nische wahrnahm und sich für 
die kompositorischen Leistungen interessierte. Zeitgenössische Musik wurde zu 
einer "elitären" Kunst höchster Ansprüche, die von "elitären" Musikwissen-
schaftlern beschrieben wurde und sich an ein "elitäres" Publikum wandte. 
dige Honecker selbst die großen Leistungen und bestätige somit die Arbeit des VDK. Hager 
schloss versöhnlich: "Doch natürlich werden wir Schlußfolgerungen für künftige Veranstaltun-
gen ziehen müssen und rechtzeitig für eine entsprechende Teilnahme sorgen." (SAdK-VKM 
1160, o. S.).
26 Information über das PA der PG des ZVOR des VKM am 26. Februar 1980 (SAPMO-
BArch, DY 30/IV B 2/9.06/77).
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5. Faksimiles
5.1 Notizen zur Besprechung bei der BL-SED am 17. Januar 1967 HAh-VDK 62, S. 143
FAKSIMILES
316
5.2 Notizen zur Besprechung bei der BL-SED Halle am 15. Januar 1962 





5.3 Protokoll der MV des BV-VDK Halle-Magdeburg am 10. Februar 1968











5.4 Protokoll des PA des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 13. Oktober 1962



























5.5 Protokoll der MV des BV-VDK Halle-Magdeburg am 12. Mai 1962





















5.6 Protokoll der MV des BV-VDK Halle-Magdeburg vom 19. April 1958















5.7 Brief von E. Rebling an W. Siegmund-Schultze, 31. Mai 1957 HAh-VDK 108, S. 378
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5.12 Protokoll der MV des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22. Februar 1958 















5.13 Manuskript von G. Wohlgemuth: Die Dekadenz in der Musik (um 1958)





5.14 Protokoll der Sektionssitzung Musikwissenschaft und Sinfonik/Kammermusik 
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